CUPRINS PREFAŢĂ 2 EDE TERÉNYI: TRIBUTE FOR MOZART (2004) 3 CLARINETUL ÎN OPERELE LUI MOZART 15 „ANTICE” TODUŢIENE 43 Concertul nr 3 pentru orchestră de coarde „in stile antico” (1974) 45 Stampe vechi (1974) 52 Simfonietta „in antico stile” (1977) 52 CREAŢIA CORALĂ DE SIGISMUND TODUŢĂ ÎN PRIMĂ AUDIŢIE CLUJEANĂ 56 „ENIGME” PUCCINIENE 73 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,2 Terényi PREFAŢĂ Volumul conţine cinci studii dedicate unor compozitori cu prilejul unor comemorări sau aniversări Anul 2006 a stat sub incidenţa geniului lui Mozart, de la naşterea căruia s-au împlinit 250 de ani Sorţii au căzut pe o lucrare inedită, Concertul de vioară Tribute for Mozart al prestigiosului compozitor clujean Ede Terényi, compus în mod special pentru acest eveniment şi interpretat cu virtuozitate de Alexandru Tomescu, sub bagheta maestrului Horia Andreescu Rezultatul, un concert fermecător compus de un creator transilvănean în spiritul marelui Mozart A doua lucrare, Clarinetul în operele lui Mozart încearcă o apropiere între două lumi mozartiene: opera şi muzica instrumentală, legate de un instrument a cărui carieră începută târziu dar cu evoluţie fulminantă e tributară maestrului vienez Apropierea de orchestraţia operelor mozartiene a însemnat o revelaţie; inventivitatea şi varietatea timbrală, migala scriiturii instrumentale o desăvârşea pe cea vocală, fiecare operă fiind o entitate bine-diferenţiată, unde clarinetul, acest tânăr şi proaspăt instrument, respectiv fratele mai mare, clarinetul alto, bassethornul, au primit contextual roluri diferenţiate de acompaniament, suport armonic sau chiar partener egal de dialog cu solistul vocal Următoarele două studii au fost concepute cu ocazia sărbătoririi mentorului clasei de compoziţie şi muzicologie clujean, maestrul Sigismund Toduţă Primul, Antice toduţiene, vizează trei lucrări distincte, aparent, dar subtil legate între ele: Concertul nr 3 pentru orchestră de coarde „in stile antico” (1974), Stampe vechi (1974) şi Simfonietta „in antico stile” (1977) Al doilea studiu, Creaţia corală de Sigismund Toduţă în primă audiţie clujeană, dedicat compozitorului Sigismund Toduţă şi-a propus, în anul comemorării a 100 de ani de la naşterea lui, o apropiere între creator şi cei mai tineri şi numeroşi interpreţi ai săi: membrii formaţiilor corale Dacă studiile anterioare au solicitat un mare volum de muncă de cercetare şi analiză, acesta din urmă a părut iniţial imposibil de realizat, întrucât inimoşii dirijori de cor nu îşi notează, de cele mai multe ori, piesele prezentate în primă audiţie, aşa că demersul analitic al lucrărilor anterioare a fost înlocuit cu unul de arhivă Dacă Mozart a fost cel mai mare compozitor de operă al secolului al XVIII-lea, despre Puccini, se poate afirma că a fost cel mai mare creator de operă al secolului XX Celebrarea celor 150 de ani de la naşterea lui a prilejuit o retrospectivă a existenţei sale controversate şi a eroinelor sale profund umane, reunite într-o muzică sublimă Cum a reuşit? Acestea sunt Enigmele lui Puccini Autoarea EDE TERÉNYI: TRIBUTE FOR MOZART (2004) Motto „Muzica mea trăieşte între realitate şi vis Pentru mine, a compune înseamnă a medita, iar meditaţia, călătoria fantastică în universul Spiritului Divin Compoziţia este creaţie, meditaţie, o excursie într-o altă lume, într-o altă viaţă, altă zonă geografică „Interpreţii, cu mişcările lor rituale se desprind, parcă din tablouri bidimensionale devenind reale în spaţiul nostru tridimensional ” Ede Terényi Concert pentru vioară şi orchestră de coarde (şi percuţie) Compozitorul, muzicologul şi pedagogul Ede Terényi este o personalitate marcantă a vieţii muzicale clujene, cu o vastă creaţie universală în gen şi stil Originar din Tg Mureş (1935) şi studii la Conservatorul „Gh Dima” din Cluj-Napoca (1952-58), creaţia sa poartă amprenta folclorului din Transilvania şi a stilului lui Bartók, influenţa cursurilor lui Xenakis şi Stockhausen (Darmstadt (1974, 1978) şi a grafismului muzical Universalitatea stilului său impresionează prin bogăţia melodică, colorată de o lume modală, o ritmică plină de vivacitate, armonii sintetice, partizan al serialismului postwebernian, dar şi evocator al unor vremi demult trecute, cu preferinţă pentru secolele XV-XVI Recunoaşterea meritelor sale s-a concretizat în premii ale Uniunii Compozitorilor, premiul „George Enescu” al Academiei (1980) şi recent, o invitaţie din partea Radiodifuziunii pentru compunerea unui concert comemorativ Mozart Partitura concertului a fost inclusă în volumul Ede Terényi, Mozarteum– Konzerte şi a fost publicat în anul aniversării a 250 de ani de la naşterea compozitorului Volumul cuprinde alături de Tribute for Mozart (2004) for violin and chamber orchestra, concertele Dimanche des Rameaux (2000) for organ and chamber orchestra, Jazz (1990) for harp and orchestra şi Jardin des Fleures (2003) for two harps and orchestra (partea a II-a Tempo di menuetto), lucrări ce îmbină reflecţii timbrale ale începutului de secol XXI, în tipare clasice Geneza lucrării se leagă, prin urmare, de o solicitare a Radiodifuziunii bucureştene adresată maestrului clujean Ede Terényi, de a compune un concert de vioară intitulat Tribute for Mozart, cu prilejul aniversării a 250 de ani de la naşterea compozitorului Concertul urma să fie înregistrat în ultimele zile ale lunii decembrie, 2004, într-o interpretare de referinţă: violonistul Alexandru Tomescu acompaniat de orchestra Radio, sub bagheta maestrului Horia Andreescu Titlul Tribut lui Mozart ar putea părea la prima vedere surprinzător pentru un compozitor al zilelor noastre; însă personalitatea generoasă a compozitorului Eduard Terényi a primit această comandă ca pe o provocare, un semn de omagiere al genialului Mozart de un confrate aflat la un sfert de mileniu depărtare Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,4 Terényi Cazul nu este de loc singular: în secolul XV, Ockeghem compunea Epitaph pour Binchois, iar Josquin des Près, la rândul său, Déploration sur la mort d’Ockeghem, în memoria magistrului său (sec XVI), Ceaikovski, Mozartiana (1887- suita a IV-a) Debussy, Hommage B Rameau (1905 - în suita pentru pian Images I, dedică a doua piesă), iar Ravel, Tombeau de Couperin (1917), iar lista de lucrări este mult mai mare Introduzione precede partea I structurată în 11 secţiuni, într-o formă liberă de concert Concertul debutează cu o quasi improvizaţie, executat de Tam-tam şi o exuberantă Batterie Jazz sugerând aparent un macam african; această parte solistică are de fapt un bine determinat rol tematic, mărturiseşte compozitorul, ea citează ritmul din tema violonistului solist Ex 1 (măs 1-4) Introduzione (macam) Partea I Allegro (4/4, doimea = 120-132) începe energic cu tema violinei concertante, intrare marcată de tutti (Glockenspiel, Batterie Jazz, Marimba, Piatto menţinut în pianissimo – Tom-toms şi orchestră de coarde) Începutul sincopat al temei solistului, respectiv tonalitatea Sol major permite o trimitere spre Concertul nr 3 în Sol major, K 216 de Mozart Dar spre deosebire de profilul descendent al temei mozartiene, tema terényiană prezintă un mers ascendent secvenţial în terţe (succesiuni de 3,2 – terţă, secundă), cu aspect de polifonie latentă (ca un studiu) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 5 Ex 2 Partea I, tema I Pe întreg parcursul concertului dialogul muzical nu este purtat doar de solist şi orchestră, dar şi de compozitorul Eduard Terényi şi Wolgang Amadeus Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,6 Terényi Mozart: cel mai adesea părţile rapide, diatonice, îl invocă pe Mozart, iar cele lente, contemplative, cromatice, pe Terényi A Tranquillo începe cu un dialog aproape canonic între solistul violonist şi Glockenspiel (două indicaţii doimea = 48 sau pătrimea = 96) descendent (4,3 - cvarte, terţe) într-un mod minor pe mi, care devine pe parcurs din ce în ce mai cromatic Ex 3 (măs 27-32) B Allegretto grazioso (doimea = 96-108), temă ludică, mozartiană în Re major, aminteşte de vechea melodie franceză pe care Mozart compusese celebrele sale variaţiuni Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 7 Ex 4 (măs 41-50) C Se revine la tempo-ul iniţial (a tempo I ), o parte de virtuozitate în care violina concertantă execută un mers de triolete, fiind contrapunctată de dialogul dintre Glockenspiel şi Marimba D Meno mosso, parte tranzitorie, debutează cu o nouă temă descendentă (construită pe o succesiune de terţă, secundă - 3,2), în limbaj cromatic E (A tempo I) este secţiunea cu rol de Dezvoltare, în tutti, solist şi orchestră cu tema iniţială în la minor, care devine din ce în ce mai cromatizată F (Tempo I, T1) Elaborarea T1 continuă doar la orchestră, fără solist, în Sol, tonalitatea iniţială Intrarea solistului va marca secvenţarea capului de temă G Allegretto – Tema a doua (înrudită cu B) sol# frigic pare inspirată din vechea melodie franceză: Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,8 Terényi Ex 5 (măs 181-184), Veche melodie franceză H (a tempo I) continuă partea de tranziţie din G, în secvenţe la coarde, în timp ce solistul execută duble; tema se află la viori, aflate în dialog şi violă, care dublează vioara I I Adagio molto în 6/4 (mib – Sol V), debutează cu o temă pentatonică, la solist, supusă travaliului, care va conduce la A - CADENZA (Satz I), model for IMPROVISATION, care are rolul de Repriză; solistul rememorează temele părţii I din: Allegro, Allegretto giocoso, Appassionato în forţă (duble), Adagio molto în 6/4 J Tempo I va culmina cu solistul interpretând în secvenţe ascendente T1, urmat de orchestră într-o peroraţie finală cu rol de Coda Partea a II-a este un Andante liric care debutează cu o temă ternară plină de candoare (pătrimea = 72) în sonorităţi modale, cu acompaniament armonic de acorduri suprapuse Ca formă, este un tristrofic mare Batteria Jazz – va executa o scurtă introducere ritmică de două măsuri, urmată de Tema lirică a solistului (temă construită prin inversarea T1 din prima parte, în succesiuni de 2,3 – secunde şi terţe) fiind dublată la terţă de vioara I Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 9 Ex 6 măs (1-10), Partea a II-a A Allegretto (pătrimea = 108-120) şi Poco piú mosso prezintă nu numai o accelerare a tempo-ului dar şi o variaţie timbrală prin rolul polifonic primit de Glockenspiel şi Marimbă Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,10 Terényi B Tempo I readuce Tema iniţială realizând simetria formei tristrofice a părţii lente Partea III, Allegro vivace (măsura de 2/2, doimea = 144) respectă forma predilectă de Rondo final al clasicilor, concertul având structura de A B A C (Tempo di Menuetto) Cadenza A D A După o introducere de câte două măsuri Batteria Jazz, respectiv solo Marimba (succesiune de 3, 2), violina concertantă execută game, duble, arpegii dramatice care prefigurează un Dies irae (?), care ca deschide şi Cadenza părţii a III-a, care conduce spre o temă jucăuşă într-un mod major pe Sol (4, 2), desprinsă parcă din folclorul copiilor: Ex 7 (măs 30-40) Introducere şi Tema din folclorul copiilor A Un poco meno mosso în Fa (major) (1, 4, 3, 2), aduce un cântec mai serios, cu replica la cvarta superioară, după modelul popular Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 11 Ex 8 (măs 40-49) B tempo I: tema jucăuşă revine dar în Do (cu intenţie de Rondo din partea autorului) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,12 Terényi C Tempo di Menuetto pătrimea = 144, Tema în fa (eolic), pregătită la coarde (viori, viole şi violoncel) este intonată de violina concertantă (2 frigică, 5,4 – 2,4,5 – 2,3) în măs 3/4, ritm punctat – Mozart foloseşte Tempo di Menuetto în partea a III-a a Concertului pentru vioară şi orchestră în La major K 219 Ex 9 (măs 136-154) Tempo di Menuetto D Tempo I readuce partea introductivă, – gamele succesive ale violinei concertante, în acompaniamentul acordurilor de septimă arpegiate de Glockenspiel O peroraţie de game în Sol la Glokenspiel, Marimba şi coarde pregătesc momentul de CADENZA (Satz III) model for IMPROVISATION, o rememorare transfigurată a temelor: un Sostenuto grav (12 măsuri), în valori mari şi ff deschide Cadenza în sonorităţi de clopote, urmat succesiv de un Allegretto vivace, Andante, Tempo di Menuetto în locrian, Un poco meno mosso, rubato E Tempo I: Tema – heptacord mi doric F Largo maestoso (pătrimea = 120) este metamorfoza binară a ternarului Un poco meno mosso din Cadenza care conduce spre măsurile 263-268, unde solistul execută în duble o scară ascendentă în si doric Peroraţia polifonică finală amplă (măsurile 271-280) în septolete la viori (solist, vioara I, II) marchează o culminaţie cadenţată în Sol mixolidic cu rezonanţa Gong-ului şi a Tom-tom-ului Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 13 Ex 10 (măs 239-242), F Final Largo, maestoso şi A tempo I Concluzii stilistice Compozitorul Ede Terényi are o deosebită predilecţie pentru programatism şi simboluri: - este ancorat spiritual definitiv în tradiţie, dar trăieşte într-o lume modernă; - creaţiile sale realizează un dialog permanent cu înaintaşii; - când citează, o face subtil, palimpsestic, nu în mod direct; - abordează un limbaj modal cu tente expresioniste atunci când vorbeşte despre sine; - muzica sa degajă un dramatism moderat, fiindu-i propriu mai degrabă stilul epic (în părţile de început) sau liric (în cele mediane), dar cel mai adesea ludic, graţios (în părţile finale), arareori melancolic sau grav; - rezultă o muzică spirituală, spontană, care îmbină structuralismul raţional cu momente de respiro improvizatorice; Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,14 Terényi - preferinţa pentru instrumentele de percuţie realizează legătura cu ancestralul, atunci muzica făcea parte dintr-un ritual; - la Terényi timbrurile se îmbină firesc, instrumentele, tradiţionale sau moderne, chiar şi bateria de jazz pot fiind parteneri egali ai discursului muzical; - este un clasic prin organizarea materialului sonor şi agreează simetria, evadările imaginaţiei nu prejudiciază echilibrul formei; - limbajul diatonic se împleteşte cu cel cromatic sau modal, sugerând călătorii în timp Legăturile dintre Mozart şi Terényi sunt de domeniul ezotericului; o dedublare spirituală, materializată prin acest concert Pe parcursul carierei sale componistice au existat compozitori din alte epoci de care maestrul clujean s-a simţit apropiat, cum ar fi Vivaldi, Händel sau Bakfark, afinităţi concretizate prin creaţii ca, Vivaldiana, Händeliana sau Simfonia Bakfark; dar faţă de Mozart, Terényi nutrea o admiraţie şi teamă Spre deosebire de toate biografiile şi scenografiile care îl prezentau pe Mozart fragil, copilăros, jucător sau viciat, Terényi îl vede puternic, foarte sigur pe geniul său şi extrem de critic în faţa unei creaţii muzicale Şi relaţia dintre Leopold şi Wolfgang este perceput diferit: Terényi vede o prietenie profundă pe viaţă, între tatăl şi fiu: fiul nu i-a supravieţuit decât patru ani morţii tatălui Acum era în sarcina compozitorului de la începutul secolului XXI să realizeze un concert în spiritul mozartian: Terényi nu intenţionează să adauge un nou concert la cele compuse de Mozart, ci unul pe care Mozart l-ar fi compus dacă trăia în zilele şi pe meleagurile noastre În volumul dedicat unor eseuri muzicologice, intitulat sugestiv Paramuzicologie, maestrul Terényi îşi mărturiseşte minuţiozitatea cu care îşi pregăteşte primele audiţii şi grija cu care îşi alege interpreţii Cu certitudine, spune el, viitorul unei creaţii artistice depinde de impactul pe care aceasta o are la prima sa audiţie Audiind interpretarea de excepţie a violonistului Alexandru Tomescu, care încă de pe băncile şcolii ne-a obişnuit cu evoluţii impecabile şi viziunea expresivă a maestrului Horia Andreescu, suntem convinşi că spiritul lui Mozart va primi „tributul” secolului XXI, prin concertul lui Ede Terényi CLARINETUL ÎN OPERELE LUI MOZART Istoricul clarinetului nici astăzi nu este complet dezvăluit: forma sa primitivă, de instrument de suflat de tip fluier cu ambuşură terminală, prevăzut cu o ancie simplă batantă desprinsă de pe tub (tip idioglot), recent descoperită în Africa (Benin, Ciad, Mali, Volta Superioară, Nigeria) contrazice vechile teorii cu privire la originea orientală a clarinetului1 În perioada Vechiului Imperiu al Egiptului antic exista un clarinet dublu sau triplu, o variantă de flaut drept (fluier) din trestie, atestat de un basorelief din 2700, păstrat în muzeul din Cairo Antichitatea greacă păstrează imaginea unui clarinet istoric în aulos-ul cu ancie simplă reprezentat de fresce sau vase pictate, considerat de organologi strămoşul chalumeau-ului Acesta din urmă, supus unor transformări va evolua în clarinetul european Cel care deţine de drept meritul invenţiei clarinetului este J Ch Denner, constructor german din Nürnberg În 1690, pe un chalumeau prevăzut cu două clape, Denner adaugă o a treia, pe partea superioară, zona cu maximum de vibraţii şi minimum de viteză a aerului, obţinând un nou registru Oficial, clarinetul va fi prezentat sub acest nume de constructorul său, Denner, în 1701 Timbrul aspru al noului registru al clarinetului va fi numit clarino de constructorul său similar cu sunetele în acut ale trompetei sopran Ivan Müller va adăuga 7-8 clape în plus celor 4-5 ale lui Denner, perfecţionând instrumentul cu un sistem de inele Francezul Buffet, prin aplicarea sistemului Böhm la clarinet obţine lejeritatea intonării a oricărei tonalităţi într-o variată paletă dinamică2 Nu se ştie cu certitudine când a fost utilizat clarinetul în practica muzicală, adesea fiind notat ca chalumeau sau clarino, flautistul sau oboistul interpretându-i partida În formaţiile instrumentale bisericeşti se utiliza un clarinet mic în locul trompetei, mai potrivit ca timbru K Birsak semnalează lucrarea lui Valentin Rathgeber (1728) ca fiind cel mai vechi concert bisericesc în care cântă clarinetto vel lituo (lituus-corn, trompetă)3 Spre sfârşitul barocului, în muzica improvizatorică de salon, clarinetul va fi preferat trompetei În operă, M A Ziani (Italia 1704) foloseşte pentru prima dată clarinetul în Caio Pompilio, apoi A M Bononcini în Conquista delle Spagne (1707) La Hamburg, în 1710, Reinhard Keiser scrie o partitură pentru clarinet în opera Croesus, Vivaldi îl va utiliza în Italia (1716, Juditha triumphans), J Ph Rameau în Franţa (1749 - Zoroastre şi 1751 - Acante et Céphise), iar în Angia, J Ch Bach (1762, Orione) O copie târzie (1744-1745) a operei Tamerlano (1724) de Händel avea partida originală de cornet înlocuită cu clarinete Stamitz va compune o Simfonie cu clarinet şi corni de vânătoare (1755), iar J Haydn scrie un Trio din messa Incarnatus pentru două clarinete şi fagot Clarinetul originar din Boemia 1 Valeriu Bărbuceanu, Dicţionar de instrumente muzicale, Editura Teora, Bucureşti 1999, p 60 2 Wilhelm Demian, Teoria instrumentelor, Editura Didatică şi Padagogică, Bucureşti, 1968, p 111 3 Valeriu Bărbuceanu, op cit , p 61 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,16 Terényi din perioada lui Mozart era mai evoluat şi în special registrul grav al instrumentului a fost exploatat mai des de el decât de alţi compozitori Admiraţia pentru timbrul acestui instrument reiese din scrisoarea către tatăl său: „Măcar deam avea şi noi clarinete”, scria el în 1778 după vizita la Mannheim, cu regret4 Originile clarinetului alto (ale bassethorn-ului), asemenea clarinetului însuşi nu sunt complet elucidate La Oberhaus Museum din Passau se păstrează un basset-horn cu inscripţia „ANT MITCH MAYRHOFER INVEN & ELABOR PASAVII” instrument realizat de Mayrhofer la Passau în 1760 5 Mozart a fost în mod deosebit atras de basset-horn6, utilizat de el în special în lucrările masonice; în lucrările pentru trei instrumente scria cheia de violină pentru primele două (efectul sonor fiind de 5􀃈) şi cheia de bas pentru a treia (4􀃇) Serenada în Sib K 361/370a, Recviemul K 626 şi cele patru nocturne pentru sopran şi bariton acompaniate de basset-horn utilizează varianta acordată în Fa; Nocturna K 437, incompletă de altfel, specifică un basset-horn în Sol şi două clarinete în La Bassethornul este denumit de Samuel Adler în tratatul său de orchestraţie ca tenorul clarinetului (scris do-mi3, efect Fa-la2), clarinetul alto fiind considerat cel în Mib (scris mi-mi3, efect Sol-sol2)7 Termenul basset trebuie interpretat ca diminutivul de la bas Timbrul distinctiv i-a atras denumirea de „seriozitate onctuoasă” Această calitate este reflectată în operele: Die Zauberflöte, (Act II, Sarastro - „O Isis und Osiris”), Requiem, Agnus Dei, „Dona eis requiem” (în măsurile 14-17) Izolat, îl vom găsi în secolele următoare la Beethoven doar o dată în Prometheus (1800-1801), la Mendelssohn-Bartholdy în două piese concertante pentru clarinet, basset-horn şi pian (1832-1833), la R Strauss în operele Der Rosenkavalier (1910, actul I, Introduction), Daphne (1937, la început) şi în Sonatinele pentru suflat (AV139 şi 143) şi Strawinski în Threni (1957-1958, pentru clarinet alto sau basset-horn) 8 Deşi majoritatea interpretărilor se realizează în zilele noastre cu ajutorul clarinetelor acordate în Sib şi La, există tentative de restaurare a partiturilor originale de Mozart cântate de basset-horn sau basset-clarinet Acesta din urmă nu se utilizează sau fabrică decât pentru execuţia Concertului sau a ariei „Non più di fiori” din opera La Clemenza di Tito Din cele peste două zeci de lucrări scenice păstrate, opt opere şi un balet au în componenţa orchestrală clarinetul, iar trei din acestea şi basset-horn-ul 4 The New Grove Dictionary of Music and Musiciens, Macmillan Publishers Ltd , London, 1992, vol 5 p 906 5 Idem, vol 2, p 867 6 Partea I a Concertului pentru clarinet, K 622, a fost scrisă la origine pentru basset clarinet (1787, Sol major - K 621b) 7 Samuel Adler, The study of orchestration, Third Edition, W W Norton & Company, Inc New York London, p 215 8 Idem, p 216 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 17 LUCRĂRILE SCENICE MOZARTIENE GENUL K V ANUL /LOCUL p a COMPONENŢA ORCHESTREI CLARINET CORNO DI BASSETTO Apollo et Hyacinthus comedie muzicală mitologică 38 1767 - Salzburg 2Ob , 2Fg , 2Cor , Coarde Bastien und Bastienne singspiel 50 1768 - Viena 2Fl , 2Ob , 2Cor , Timp, Coarde, (2Fg şi Continuo - ad lib ) La finta semplice opera buffa 51 1768 - Viena 2Fl , 2Ob /2Corni ing , 2Fg , 2Cor /2Cor da caccia, Timp , Coarde, Continuo Mitridate, Rè di Ponto opera seria 87 1770 - Milano 2Fl , 2Ob , 2Cor , Timp Coarde, Continuo (2Fg - ad lib ) Ascanio in Alba serenadă teatrală 111 1771 - Milano 2Fl , 2Ob , 2Fg , 2Serpenti/2Corni ing , 2Cor , Timp , Coarde, Continuo Il sogno di Scipione serenadă teatrală 126 1772 - Salzburg 2Fl , 2Ob , 2Fg , Cor , Timp , Coarde, Continuo Lucio Silla dramma per musica 135 1772 - Milano 2Fl , 2Ob , 2Fg , 2Cor , Timp , Coarde, Continuo La finta giardiniera opera buffa 196 1775 - München 2Fl , 2Ob , 2Fg , 2Cor , Timp , Coarde Il Rè pastore serenadă pastorală 208 1775 - Salzburg 2Fl , 2Ob /2Corni ing , 2Fg , 4Cor , Timp , Coarde Les petits riens muzică de balet 299b 1778 - Paris 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Fg , 2Cor , 2Cl , Timp , Coarde Zaide singspiel 344 1779 - Salzburg 2Fl , 2Ob , 2Fg , 2Cor , Timp , Coarde Thamos opera seria 342 1779 - Salzburg 2Fl , 2Ob , 2Fg , 2Cor , 2Cl , 3Trb , Timp , Coarde Idomeneo Rè di Creta opera seria 366 1781 - München 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Fg , 4Cor , 2Cl , 3Trb , Timp , Coarde Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,18 Terényi LUCRĂRILE SCENICE MOZARTIENE GENUL K V ANUL /LOCUL p a COMPONENŢA ORCHESTREI CLARINET CORNO DI BASSETTO Die Entführung aus dem Serail singspiel 384 1782 - Viena Picc , 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Cor di bassetto, 2Fg , 2Cor , 2Cl , Timp , Deutsche Trom , Triang , Piatti, Tamb Gr , Coarde L'oca del Cairo opera buffa 422 1783 - Salzburg 2Fl , 2Ob , 2Fg , 4Cor , 2Cl , Coarde Lo sposo deluso, opera buffa 430 1783 - Salzburg 2Fl , 2Ob , 2Fg , 4Cor , 2Cl , 3Trb , Timp , Coarde Der Schauspieldirektor singspiel 486 1786 - Viena 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Fg , 2Cor , 2Cl , Timp , Coarde Le nozze di Figaro opera buffa 492 1786 - Viena 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Fg , 2Cor , 2Cl , Timp , Coarde Don Giovanni dramma giocoso 527 1787 - Praga 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Fg , 2Cor , 2Cl , 3Trb , Timp , Coarde Così fan tutte opera buffa 588 1790 - Viena 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Fg , 2Cor , 2Cl , Timp , Coarde Die Zauberflöte singspiel 620 1791 - Viena 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Cor di bassetto, 2Fg, 2Cor , 2Cl , 3Trb , Timp , Coarde La Clemenza di Tito opera seria 621 1791 - Praga 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2 Cor di bassetto, 2Fg , 2Cor , 2Cl , Timp , Coarde Prima lucrare care include clarinetul este muzica baletului Les petits riens, reprezentată la Paris în 1778 Operele Zaide şi Thamos (1779) care se succed cronologic nu conţin clarinet (ceea ce ar putea conduce la concluzia că, probabil la Salzburg nu erau), dar operele următoare, Idomeneo (München, 1781) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 19 Die Entführung aus dem Serail (Viena, 1782), Der Schauspieldirektor şi Le nozze di Figaro (Viena, 1786), Don Giovanni (Praga, 1787), Cosi fan tutte (Viena,1790), Die Zauberföte (Viena), şi La Clemenza di Tito (Praga, 1791) au toate, unele (Die Entführung aus dem Serail, Die Zauberflöte, La Clemenza di Tito) şi corno di bassetto Excepţie fac operele L’oca del Cairo şi Lo sposo deluso, reprezentate la Salzburg (1783) şi care, asemenea celor anterioare salzburghese nu au nici ele clarinet respectiv bassethorn Se remarcă şi alte inovaţii în cadrul tiparului orchestral: corni inglesi în opera La finta semplice, 4 corni (în loc de două) la Il Rè pastore, sau 3 tromboane la Thamos, acesta din urmă prevesteşte capodopera finală, Flautul fermecat9 Parcurgerea partiturilor operelor demonstrează faptul că Mozart a experimentat calităţile noului instrument atât în părţile orchestrale, cât şi în cele vocal-instrumentale, rolul acestuia fiind succesiv tematic, armonic sau imitativ în ansamblul partidei lemnelor, în combinaţie cu alămurile sau partida coardelor, sau chiar solistic În ansamblu poate fi liric, cu un timbru învăluitor, în compania lemnelor şi a coardelor sau dramatic, impunător (La Voce - Idomeneo), sumbru şi ameninţător (Commendattore - Don Giovanni), sau mistic (Sarastro - Flautul fermecat) în combinaţie cu alămurile şi corzile grave Preocuparea pentru verosimil se reflectă în scrisoarea din 18 ianuarie, 1781 către tatăl său: „Nu credeţi că monologul vocii subterane este prea lung? Gândiţi-vă bine - Imaginaţivă scena: vocea trebuie să fie înfricoşătoare, trebuie să pătrundă (în conştiinţa ascultătorului), să creadă că totul este aievea” Dacă în Răpirea din serai rolul basset-horn-ului este doar coloristic (aria în sol minor a lui Konstanze), în Titus este tratat ca instrument solistic obligat (Rondo-ul Vitelliei din actul II) cu acompaniament orchestral Prietenia cu Anton Paul Stadler (1753-1812), clarinetist şi bassethornist virtuoz s-a concretizat în lucrările instrumentale solistice dar şi în cele vocal-instrumentale: concertul pentru clarinet, părţile solistice din Flautul fermecat şi Requiem, lucrări compuse în ultimele luni de viaţă Mozart îi scria soţiei aflată la Baden despre succesul lui Stadler în solo-urile de clarinet şi basset-horn de la reprezentaţia din 30 septembrie10 a operei Titus11: „Lui Stodla (Oh, minune cehească!) din public, dar şi din orchestră i se striga bravo; dar m-am şi străduit peste poate”, adăuga el în scrisoarea din 7-8 octombrie, 1791 În Idomeneo foloseşte clarinetul în La, Sib şi Do cu precădere în actul III, unde pentru Vocea subterană propune două versiuni: prima - cu 2 corni în Do şi 3 tromboni şi a doua - cu 2 clarinete în Sib, 2 fagoturi şi 2 corni în Do 9 Imnul către Soare aminteşte de finalul coral al Flautului fermecat 10 Premiera fusese în 6 ale lunii 11 simultan cu premiera Flautului fermecat Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,20 Terényi OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI II 2 Ouverture Allegro (Re) Clarinetul are rol tematic în ansamblu şi armonic, Clar Itema, II acomp (în formaţie) 2Fl, 2Ob , 2Clar în La, 2Fg , 2Corni în Re, 2Cl în Re, Timp în Re şi La, Coarde Idamante: Non ho colpa (Sib) 2Ob, 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib alto, Coarde, continuo (cembalo, vlc) I VIII 6 Idamante: Il padre adorato (Do) 2Fl , 2 Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Corni în Do, Clarino în Do, Coarde I 10c Idamante Rondo: Non temer, amato bene (Sib) 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib basso, vl solo Coarde XIV Marcia (Do) 2Fl , 2 Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Corni în Do, Clarino în Do, Coarde II XV Elettra 2Fl , 2 Ob , 2Clar în La, 2Fg , 2Corni în Mib, Coarde I 19 Ilia: Zefiretti lusinghieri (Mi) 2Fl , 2 Ob , 2Clar în La, 2Fg , 2Corni în Mi, Coarde III 21 Ilia, Elettra, Idamante, Idomeneo: Andrò raminga e sola (Mib) 2Fl , 2 Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, Coarde IX 28a 28b La Voce: Idomeneo cessi esser re (do) 2Corni în Do, 3Trb, sau 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Do IDOMENEO RÈ DI CRETA opera seria KV 366 1781 - München 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Fg , 4Cor , 2Cl , 3Trb , Timp III Ultima 30 Idamante, Idomeneo Ilia, Arbace, Popolo Scena ultima, Recitativo: Popoli, a voi l’ultima legge 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib În Idomeneo foloseşte clarinetul în La, Sib; Si şi Do cu precădere în actul III, unde pentru Vocea subterană propune două versiuni: prima - cu 2 corni în Do şi 3 tromboni şi a doua - cu 2 clarinete în Sib, 2 fagoturi şi 2 corni în Do În Răpirea din serai clarinetul are rol solistic chiar în uvertură, dar nu cântă de loc în final Doar personajele principale sunt acompaniate în arii de clarinet: Belmonte în 3 arii la care se adaugă şi două duete cu Konstanze (acompaniate de clarinete) Aceasta va avea două arii cu clarinet şi una cu Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 21 basset-horni La celelalte personaje, clarinetul apare o dată în duetul Pedrillo- Osmin, respectiv aria lui Osmin singur spre finalul operei OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI Uvertura Presto (Do) Andante (do) Presto (Do) [Clar - rol solistic în Presto, măs 15-22] Picc , 2Fl , 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg, 2Cor în Do, 2Cl în Do, Timp în Do- Sol, Triang , Piatti, Tamburo Grande, Coarde I 1 Belmonte: Hier soll ich dich denn schen, Konstanze (Do) 2Clar în Do, 2Fg, 2Cor în Do, Coarde VI 5b Chor der Janitscharen: Singt dem grossen Bassa Lieder (Do) Picc în Sol, 2Fl , 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg, 2Cor în Do, Timp în Do-Sol, Triang , Piatti, Tamburo Grande, Coarde VII 6 Konstanze: Ach ich liebte, war so glücklich (Sib) În Allegro [Clar rol solistc; Itema , II - figuraţie] 2 Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib alto, Coarde I X 7 Belmonte, Pedrillo, Osmin Terzett: Marsch, marsch, marsch! trollt euch fort! (do) 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg, 2Cor în Do, 2Cl în Do, Timp în Do-Sol, Triang , Piatti,Tamburo Grande, Coarde II 10 Konstanze: AriaTraurigkeit ward mir zum Lose (sol) [Corno di b 1 - rol solistic] 2Fl , 2Ob , 2Corni di bassetto în Fa, 2Fg , 2Corni în Sib alto, Coarde DIE ENTFÜHRUNG AUS DEM SERAIL singspiel KV 384 1782 - Viena Picc , 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Cor di b, 2Fg , 2Cor , 2Cl , Timp , Deutsche Trom , Triang , Piatti, Tamb Gr , Coarde II III 11 Konstanze: Martern aller Arten (Do) 2Clar în Do, 2Fg, 2Cor în Do, 2Cl în Do, Timp în Do- Sol, Coarde Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,22 Terényi OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI VIII 14 Pedrillo, Osmin: Vivat Bacchus! Bacchus lebe! (Do) Picc în Sol, 2Fl , 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg, 2Cor în Do, Timp în Do-Sol, Triang , Piatti, Tamburo Grande, Coarde IX 15 Belmonte: Aria Wenn der Tränen Fliessen (Sib) 2 Ob , 2 Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib alto, Coarde III 17 Belmonte: Aria Ich bane ganz auf deine Stärke, vertrau, o Liebe! deiner Macht! (Mib) 2Fl , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib alto, Coarde V 19 Osmin: Aria O, wie willich triumphieren (Re) Picc în Sol, 2Fl , 2Ob , 2Clar în La, 2Fg, 2Cor în Re, Timp în Do- Sol,Triang , Piatti, Tamburo Grande, Coarde VII 20 Belmonte, Konstanze Duetto: Meinetwegen sollst du sterben! (Sib) 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib alto, Coarde III IX 21 a,b Solişti, cor: [În final nu apare clarinetul!] Picc , 2Fl , 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg, 2Cor în Do, 2Cl în Do, Timp în Do- Sol, Triang , Piatti, Tamburo Grande, Coarde Ideea unei komische Oper, Directorul de teatru i-a fost sugerată de împăratul Joseph al II-lea, libretul fiind scris de tânărul Stephanie, autorul textului de la Răpirea din serai Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 23 OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI Ouverture: Presto (Do) 2Fl , 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Corni în Sol, Cl în Do, Timp în Do-Sol, Coarde I IX 3 Madame Herz, Mademoiselle Silberklang, Monsieur Vogelsang Clarinetul are rol tematic, armonic, bas Alberti ObI , Ob II, 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib, Coarde DER SCHAUSPIELDIREKTOR singspiel KV486 1786 – Viena 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Fg , 2Cor , 2Cl , Timp , Coarde Schlussgesang: Allegro Clarinetul are rol tematic imitativ (măs 18-23) 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Corni în Do, 2 Cl în Do, Timp în Do-Sol, Coarde Deşi proporţiile operei sunt reduse, un singur act şi patru personaje, umorul spontan, dovedesc o excelentă disponibilitate a autorului pentru limbajul buffo Compus după cele şase cvartete haydniene, scriitura contrapunctică a vocilor se regăseşte şi în partida clarinetelor (în final, măsurile 18-23) Nunta lui Figaro începe şi se termină cu o partitură care conţine clarinete Pe parcursul operei, instrumentul apare în a doua parte a fiecărui act Ambele arii ale lui Cherubino au clarinet, iar în aria contesei îndeplineşte şi un rol solistic Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,24 Terényi OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI Sinfonia Presto (Re) 2Fl, 2Ob , 2Clar în La, 2Fg , 2Corni în Re, 2Cl în Re, Timp în Re şi La, Coarde V 6 Cherubino: Aria Non so più cosa son, cosa facio (Mib) 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, Coarde I VIVII 7 Susanna, Basilio, Il Conte: Terzetto Cosa sento! tosto andate 2Ob, 2Cl în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib alto, Coarde I 11 Contessa: Cavatina Porgi amor qualque ristoro (Mib) [Clar - rol armonic, tematic şi solistic] 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, Coarde II 12 Cherubino: Arietta Voi che sapete che cosa è amor 1Fl , 1Ob , 1Clar în Sib, 1Fg , 2Corni în Mib, Coarde (formaţie redusă-dolce) II VIVIII XXI 16 La Contessa, Il Conte: Finale Esci omai garzon malnato 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, Timp în Mib-Sib, Coarde III12 XIXIV 23 Finale, Marcia Susanna, La Contessa, Il Conte, Figaro Ecco la marcia, andiamo 2Fl, 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Corni în Do, 2Cl în Do, Timpani în Do-Sol, Coarde VII 26 Basilio: Aria In quegl’anni, in cui val poco 2Ob , 2Cl în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib, alto, Coarde VIII 27 Figaro Aprite un po’ quegl’occhi (Mib) [Clar - rol dramatic] 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, 2Cl în Mib, Coarde LE NOZZE DI FIGARO opera buffa KV 492 1786 – Viena 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Fg , 2Cor , 2Cl , Timp , Coarde IV XIII şi XV 29 Susanna, La Contessa, Barbarina, Cherubino, Marcellina, Basilio, Il Conte, Antonio, Figaro: Pian pianin le andrò più presso 2Ob , 2Cl în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib alto, Coarde Cantabilitatea clarinetului, acompaniat de viorile în pizzicato creează impresia unei serenade şi pregăteşte atmosfera versurilor de dragoste ale pajului Cherubino Momentul liric calmează agitaţia doamnelor (Contesa şi Susanna) survenită în urma planurilor vindicative ale lui Figaro 12 Clarinetul apare abia la final, în actul III Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 25 Ex 1 Nunta lui Figaro - Cherubino: Voi che sapete (actul II, scena II) Don Giovanni prilejuieşte folosirea clarinetului în arii diferite ca factură: în actul I aria exuberantă a lui Don Giovanni Fin ch’han dal vino (singura), cu rol armonic şi tematic dar şi solistic în ariile dramatice ale Donnei Elvira (Mi tradi quell’alma ingrata) şi Donnei Anna (Non mi dir, bell’idol mio) din actul II Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,26 Terényi OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI Ouvertura: Andante Allegro molto (re) 2Fl , 2Ob , 2Clar în La, 2Fg , 2Corni în La, 2Cl în La, Timp în Re-La, Coarde I XV 11 Don Giovanni Fin ch’han dal vino (Sib) 2Fl , 2Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib, Coarde II 15 Donna Elvira, Leporello, Don Giovanni Terzetto: Ah taci, ingiusto core (La) 2Fl , 2Ob , 2Clar în La 2Fg , 2Corni în A, Coarde VI 18 Zerlina: Vedrai, carino (Do) 2Fl , 2Clar în Do, 2Fg , 2Corni în Do, Coarde X 19 Donna Anna, Donna Elvira,Zerlina, Don Ottavio Leporello, Masetto Sestetto: Sola in bujo loco (Mib) 2Fl , 2Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, 2Cl în Re, Timpani în Re-La, Coarde X 21 Don Ottavio Il mio tesoro intanto (Sib) 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib, Coarde Xd 21b Donna Elvira: Mi tradi quell’ alma ingrata (Mib) [Clar - rol solistic (dublat de Fg ) dramatic] 1Fl , 1Clar în Sib, 1Fg , 2Corni în Mib, Coarde (formaţie redusă, vezi Nunta) XI 22 Commendatore (Don Giovanni, Leporello) Adagio: Di ridar finirai pria dall’aurora (la) 2Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 3Trb , Coarde XII 23 Donna Anna Non mi dir, bell’idol mio (Fa) dolce [Clar - rol solistic] 1Fl , 2Clar în Do, 2Fg , 2Corni în Fa, Coarde DON GIOVANNI dramma giocoso KV 527 1787 - Praga 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Fg , 2Cor , 2Cl , 3Trb , Timp , Coarde II XIII 24 Finale Donna Anna, Zerlina, Don Giovanni, Il Commandatore, Leporello, Masetto, Coro 2Fl , 2Ob , 2Clar în La (Sib), 2Fg , 2Cor în Re, 2Cl în Re, 3Trb ,Timp în Re-La, Coarde Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 27 Aria lui Don Ottavio (Il mio tesoro intanto) din actul II începe cu un pasaj liric al clarinetului, lăsând locul solistic coardelor când tonul eroului devine pătimaş Şi de această dată (ca în exemplul precedent din Nunta lui Figaro) timbrul cald al clarinetului, urmat de cuvintele pline de compasiune ale personajului pozitiv, Don Ottavio, contrastează cu indignarea generală, provocată de noile fărădelegi ale lui Don Giovanni Personajele operei, indiferent de statutul lor social se vor coaliza împotriva seniorului desfrânat Tonul împăciuitor al clarinetului, devine chiar zeflemitor prin ritmul punctat al contrapunctului melodic, atunci când Don Ottavio devine prea patetic în jurămintele sale de răzbunare Ex 2 Don Giovanni - Don Ottavio Aria Il mio tesoro intanto (actul II, scena X) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,28 Terényi Subiectul operei Cosi fan tutte se bazează pe un fapt real (sau anecdotă) oferit de Joseph al II-lea, acelaşi suveran care a propus şi tema Directorului de teatru Opera a fost judecată aspru din cauza libretului imoral de Beethoven şi Wagner, deşi tema infidelităţii, a farselor, a travestiurilor erau trăsăturile tipice ale Commediei dell’ arte, de la Mătrăguna lui Machiavelli, la Shakespeare, Molière, Goldoni şi Beaumarchais, autorul lui Figaro Wagner afirma că „pe libretul plat şi Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 29 insignifiant al operei Cosi fan tutte Mozart nu a mai putut compune o muzică la fel cu a lui Figaro ”13 De atunci muzica plină de spirit a lui Mozart, ingeniozitatea conturării caracterelor şi noutatea momentelor de ansamblu (preponderente) ale operei au transformat-o într-una din lucrările predilecte ale publicului Clarinetul va avea un rol din ce în ce mai important în acompanierea formaţiilor, cele solistice apărând abia spre sfârşitul actelor I şi II Mozart va utiliza clarinetul în alternanţă cu oboiul14, în sextetul Alla bella Despinetta (actul I) într-un dialog tematic oboi-clarinet Flautul va apare în compania clarinetului în momentele extreme ale actelor, (uvertură, finaluri de acte) şi în paginile lirice (celebrul Terzettino Soave sia il vento din actul I şi rondoul lui Fiordiligi Per pieta, ben mio, perdona, din actul II) OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI Ouvertura: Andante Presto (Do) 2Fl , 2 Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Corni în Sol, Cl în Do, Timp în Do-Sol, Coarde II 4 Fiordiligi, Dorabella Duetto (La) 2Clar în La, 2Fg , 2 Corni în La, Coarde IV 6 Fiordiligi, Dorabella, Ferrando, Guglielmo Don Alfonso 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, Coarde IV 7 Ferrando, Guglielmo Duettino: Al fato dan legge (Sib) 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib basso, Coarde, continuo V 8a Fiordiligi, Dorabella, Ferrando, Guglielmo Don Alfonso Di scrivermi ogni giorno (Fa) 2Clar în Do, 2Fg , Coarde, continuo VI 10 Fiordiligi, Dorabella Don Alfonso :Terzettino Soave sia il vento [Clar - linie melodică distinctă] 2Fl, 2Clar în La, 2Fg , 2 Corni în Mi, Coarde, continuo VIIIIX 11 Dorabella: Aria Smanie implacabili 2Fl, 2Clar în Sib, 2Fg , 2 Corni în Mib, Coarde COSÌ FAN TUTTE opera buffa KV 588 1790 - Viena 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Fg , 2Cor , 2Cl , Timp , Coarde I XI 13 Sestetto Alla bella Despinetta [Dialog tematic Ob-Cl ] 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Cl în Do, Timp în Do- Sol, Coarde 13 A Schurig, W A Mozart, Leipzig, 1913, p 214, cit de János Liebner, Mozart a szinpadon („Mozart pe scenă”), Zeneműkiadó Vállalat Budapest, 1961, p 137 14 Oboiul apare foarte rar împreună cu clarinetul Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,30 Terényi OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI XI 14 Fiordiligi:Aria Come scoglio immoto resta 2Clar în Sib, 2Fg , 2Cl în Sib, Coarde XII 17 Ferrando:Un’aura amorosa 2Clar în La, 2Fg , 2 Corni în La, Coarde, continuo XIVXVI Finale Ah che tutte in un momento [Cl I solo - măs 546- 558] 2Fl , 2Ob , 2Clar în La, 2Fg , 2 Corni în Re, Cl în Re, Timp în Re-La, Coarde IV 21 Ferrando, Guglielmo, Cor Duette con coro Secondate, aurette amiche (Mib) [Clar - rol tematic, devine personaj] 2Fl15, 2Clar în Sib, 2Fg , 2 Corni în Mib, Coarde V 23 Despina, Ferrando, Guglielmo, Don Alfonso: La mano a me date (Do) 2Clar în Do, 2Fg , 2 Corni în Fa, Coarde VII 24 Ferrando:Ah lo veggio, quell’anima bella (Sb) 2Clar în Sib, 2Fg , 2Cl în Sib16, Coarde IX 25 Fiordiligi Rondo: Per pieta, ben mio, perdona 2Fl, 2Clar în Si, 2Fg , 2 Corni în Mi, Coarde IX 27 Ferrando: Cavatina Tradito, chernito (do) 2Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2 Corni în Do, Coarde IX 28 Dorabella: E amore un ladroncello 1Fl solo, 2Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2 Corni în Do, Coarde II XV 31 Finale Fate presto, o cari amici (Do) 2Fl , 2 Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Corni în Do, Cl în Do, Timp în Do-Sol, Coarde Duetul cu cor Secondate, aurette amiche din actul II readuce timbrul pastoral al clarinetului, iar decorul idilic al scenei se amplifică prin ineditul serenadei sextetului de suflători (câte două clarinete, fagoturi şi corni), clarinetele fiind investite cu rolul tematic Ampla introducere instrumentală (37 de măsuri), în sonorităţi suave, pregătesc duetul seducător al tinerilor Ferrando şi Guglielmo Partida clarinetelor nu mai are caracterul liniştitor al exemplelor precedente; scriitura, puternic individualizată primeşte noi registre iar diminuarea ritmică îi conferă un caracter de virtuozitate care contrastează cu timiditatea 16 În această operă Mozart preferă clarino-ul cornului Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 31 eroilor Ritornelul coral va fi secondat de apariţia flautelor alături de sextetul anterior (clarinete, fagoturi şi corni), momentul fiind realizat cu economie de mijloace, dar cu efect maxim Ex 3 Cosi fan tutte - Duetto con coro Secondate, aurette amiche (actul II, scena IV, Nr 21) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,32 Terényi Sarastro, în Flautul fermecat - arie cu cor „O Isis und Osiris” (actul II) le face cunoscut preoţilor templului său că Tamino a apărut în faţa lui Isis şi Osiris pentru a se supune marilor încercări Acestea îl vor face demn de cei aleşi şi de Pamina Zeii au hărăzit-o lui Tamino iar Sarastro a răpit-o din împărăţia Reginei nopţii (mama Paminei) pentru a-i salva sufletul pur şi pentru a o pregăti pentru căsătoria cu tânărul prinţ OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI Ouverture Adagio Allegro (Mib) 2Fl , 2 Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, Cl în Mib, 3Trb 17,Timp în Mib-Sib, Coarde DIE ZAUBERFLÖTE singspiel KV 620 1791 - Viena 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Cor di b, 2Fg , 2Cor , 2Cl , 3Trb , Timp , Coarde I I 1 Drei Damen, Tamino Introduction Zu Hilfe! zu Hilfe! sonst bin ich verloen (do) 2Fl , 2Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, 2Clarino în Mib, Timp în Mib-Sib, Coarde 17 Orchestra Requiem-ului: Corno di Bassetto I II în Fa, fagot I,II, clarino I,II în Re, timpani în Re-La, trombone alto, tenore şi basso, coarde, cor mixt la patru voci (sopran, alt, tenor şi bas), orgă Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 33 OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI IV 3 Tamino: Dies Bildnis ist bezaubernd schön (Mib) 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, Coarde VIII 5 Drei Damen, Tamino, Papageno:Quintetto: Hm! hm! hm! (Sib) 2Clar în Sib, 18 2Fg , Vioara I,II XIV 7 Pamina, Papageno:Duetto: Bei Männern, welche Liebe fühlen (Mib) 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, Coarde XVXIX 8 Finale: Zum Ziele führt dich diese Bahn Larghetto: Herr, ich bin zwar Verbrecherin! Pamina Drei Knaben, Tamino, Monostatos, Sarastro [Erster] Priester, Papageno, Chor (Do, Fa) 2Fl , 2Ob , 2Clar în Do, 2Corno di Bassetto în Fa19, 2Fg , 2Corni în Sol, 2Clarino în Do, 3Trb, Timpani în Mib-Sib Coarde I 9 Marcia Flauto, 2Corno di Bassetto în Fa, 2Fg , 2Corni în Fa, 2Clarino în Do, 3Trb , Timpani în Mib-Sib, Coarde II I 10 Sarastro, Chor: Tenore I,II Basso I,II Aria con coro: O Isis und Osiris (Fa) 2Corno di Bassetto în Fa, 2Fg , Trombone alto, tenore şi basso, 2Viola, Violoncello20 18 Cvintetul începe cu Oboi I,II, Fg I,II, Vioara I,II în acompaniament, dar de la Andante, măsura 214, Clar I,II în Sib vor înlocui Ob I,II 19 Corno di Bassetto I II în Fa nu apare împreună cu clarinetul, ci îl va înlocui pe acesta în Larghetto, începând cu măs 395, până la capăt (măs 586) Mai mult, actul II va păstra încă două numere, 9 şi 10 Corno di Bassetto, abia în numărul 11 revenind la clarinet 20 Registrul mediu şi grav - referire la masoni? Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,34 Terényi OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI III 11 Zweiter Priester, Sprecher Duetto: Bewahret euch vor Weibertücken (Do) 2Fl , 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Corni în Do, Cl în Do , 3Trb ,Timpani în Do-Sol, Coarde VII 13 Monostatos Aria:Alles Fühlt der Liebe Freuden (Do) Flauto piccolo, Flauto, 2Clar în Do, 2Fg , Coarde XXVIXXX 21 Königin der Nacht, Pamina, Papagena, Drei Knaben, Drei Damen, Tamino, Monostatos, Erster und zweiter geharnischter Mann, Sarastro, Papageno, Chor Finale: Bald prangt, den Morgen zu verkünden (do) 2Fl , 2Ob , 2Clar în Sib21, 2Fg , 2Corni în Mib, Clarino I,II în Do, 3Trb , Timpani în Do şi Sol, Stromento d’acciaio (Glockenspiel), Coarde Invocarea zeilor este surprinsă în această arie, solemnitatea momentului fiind sugerat de o orchestrare în sonorităţi grave caracteristică marilor misse: două corni di bassetto, fagoturi, trei tromboane (alto, tenor şi bas) viola în divisi, violoncelii şi un cor de bărbaţi (tenor şi başi), un adevărat ceremonial sacerdotal În contrast, clarinetul va fi folosit în continuare în ariile lirice (Tamino) sau pline de spirit (Monostatos) şi în ansambluri 21 Clarinetul are rol solistic, împreună cu fagotul şi cornii Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 35 Ex 4 Flautul fermecat - Arie mit Chor O Isis und Osiris (actul II, scena I, nr 10) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,36 Terényi La Clemenza di Tito a fost adesea supusă criticii, considerată opera scrisă în grabă, sub tensiune de Mozart, epuizat şi chinuit de boală Libretul lui Metastasio a fost modificat conform dorinţei compozitorului în favoarea formaţiilor, numărul ariilor fiind mult redus Cu toate acestea i s-a reproşat operei forma demodată şi lipsa impulsului dramatic Intriga nu a fost niciodată punctul forte al operei seria, ea fiind cadrul ideal pentru o acţiune demnă unei muzici nobile şi servind virtuozităţii vocale îndrăgită şi aşteptată de spectatorul aristocrat OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI Ouverture Allegro (Do) 2Fl , 2 Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Do, 2Cl în Do, Timp în Do-Sol, Coarde LA CLEMENZA DI TITO opera seria KV 620 1791 - Praga 2Fl , 2Ob , 2Clar , 2Corni di bassetto 2Fg , 2Cor , 2Cl , I IV 4 Marcia (Mib) 2Fl , 2 Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, 2Cl în Mib, Timp în Mib-Sib, Coarde Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 37 OPERA COMPONENŢA ORCHESTREI OPEREI ACT SCENA NR PERSONAJ, ARIE, ANSAMBLU COMPONENŢA ORCHESTRALĂ A NUMĂRULUI IV 5 Coro (Mib) 2Fl , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, 2Cl în Mib, Coarde IX 9 Sesto: Aria Parto, ma tu ben mio (Sib) [Clar -rol tematic, solistic, ambitus mare, linie melodică independentă de virtuozitate] 22 2Fl , 2Ob , Clar solo în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib alto, Coarde XI 12 Vitellia, Servilia, Sesto, Annio Publio: Quintetto con coro Deh conservate, oh Dei (MIb) 2Fl , 2 Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, 2Cl în Mib, Timp în Mib-Sib, Coarde V 15 Tito,Publio, patrizi,pretoriani e popolo: Coro Ah grazie si rendano (Fa) 2Fl , 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Cor în Fa, Coarde X 18 Tito,Publio, Sesto: Terzetto Quello di Tito è il volto (Mib) 2Fl , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, Coarde XV 23 Vitellia: Rondo Non più di fiori vaghe catene (Fa) [Corno di bassettorol tematic, solistic, ambitus mare, linie melodică independentă de virtuozitate] Fl , 2 Ob , 2 Corni di bassetto în Fa, 2Fg , 2Corni în Fa, Coarde Timp , Coarde II XVII 26 Vitellia, Servilia, Annio Sesto, Tito, Publio Sestetto con coro Tu, è ver, m’assolvi Augusto (Do) 2Fl , 2 Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Corni în Do, 2Cl în Do, Timp în Do-Sol, Coarde 22 Clarinetul reflectă gândurile, emoţiile personajului, în timp ce el încearcă să-şi învingă durerea la despărţirea de fiinţa iubită Tristeţea eroului este amplificat de zbuciumul sufletesc între loialitatea faţă de Titus şi dragostea pentru Vitellia, care-i pretinde ca dovadă a sincerităţii sentimentelor sale, uciderea suveranului şi incendierea palatului Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,38 Terényi Ex 5 La Clemenza di Tito - Rondo Vitellia Non piu di fiori (Act II) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 39 Se regăsesc în operă alături de ariette şi arii de bravură susţinute de Sextus (Parto, ma tu ben mio, actul I, scena IX, nr 9) şi Vitellia (Non più di fiori vaghe catene, actul II), cu acompaniamente ingenios elaborate, compuse de Mozart în mod special pentru Anton Stadler În aceste partituri clarinetul respectiv cornul di bassetto au un colorit metalic de lituus roman, cu o expresivitate aparte, cu pasaje de înaltă tehnicitate, fiind necesară prezenţa celebrului clarinetist la premiera de la Praga Clarinetul în aceste două arii este tratat ca partener egal de dialog cu solistul vocal; în actul I, clarinetul însoţeşte aria dramatică a eroului disperat, Sesto, care din dragoste pentru Vitellia e gata să săvârşească o crimă, să-şi ucidă suveranul şi să incendieze Roma, cerând iubitei trufaşe, în schimb, doar o ultimă privire Replica, în actul II, va fi aria Vitelliei, care chinuită de remuşcări şi impresionată de spiritul de sacrificiu a lui Sesto, vrea să-l salveze, dezvăluind adevărul despre complot Deşi ştie că va fi aruncată la fiare, hotărârea ei e nestrămutată; regretul renunţării la o căsătorie fericită alături de Titus revine mereu sub forma de rondo, dar moartea nevinovată a lui Sesto i-ar fi umbrit restul vieţii Vitelia va fi acompaniată pe tot parcursul ariei de bassethorn, care va marca agitaţia eroinei prin schimbări de registru, pasaje de game chiar cromatice, arpegii, diminuate ritmic Astfel, evoluţia scriiturii pentru clarinet şi bassethorn în opera Clemenza di Tito a marcat prin virtuozitate şi expresie transformarea acestora din instrumente acompaniatoare sau de ansamblu în instrumente cu capacităţi solistice, parteneri egali ai vocii umane Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,40 Terényi Concluzii privind rolul clarinetului în genul liric mozartian: 1 rol în ansamblu, succesiv tematic, armonic sau imitativ şi solistic: - în uverturi (toate) - în arii: Contessa: Cavatina Porgi amor qualque ristoro (Mib) Clarinetul are un rol armonic, tematic şi solistic (2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, Coarde) - în ansambluri: în terţetul Madame Herz, Mademoiselle Silberklang, Monsieur Vogelsang, clarinetul are succesiv rol tematic, armonic sau de bas Alberti (ObI , Ob II, 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib, Coarde) 2 rol polifonic, în dialog cu oboiul, fagotul sau flautul: Sextetul Alla bella Despinetta 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg , 2Cl în Do, Timp în Do-Sol, Coarde - dialog tematic Ob-Cl 3 acompaniator 4 solistic - în uverturi: Răpirea din serai, clarinetul are rol solistic în Presto (măs 15-22 (Picc , 2Fl , 2Ob , 2Clar în Do, 2Fg, 2Cor în Do, 2Cl în Do, Timp în Do-Sol, Triang , Piatti, Tamburo Grande, Coarde) - în arii: aria lui Konstanze Ach ich liebte, war so glücklich (Sib), în Allegro clarinetul are rol solistc (Clar I - tema , II - figuraţie 2 Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib alto, Coarde ) sau aria lui Cherubino: Arietta Voi che sapete che cosa è amor (1Fl , 1Ob , 1Clar în Sib, 1Fg , 2Corni în Mib, Coarde - formaţie redusă - indicaţia dolce) 5 personaj discret când acompaniază vocea: Cherubino: Arietta Voi che sapete che cosa è amor (1Fl , 1Ob , 1Clar în Sib, 1Fg , 2Corni în Mib, Coarde (formaţie redusă - dolce) 6 personaj dramatic, cu o linie distinctă: Sesto - Aria Parto, ma tu ben mio (Sib) Clar -rol tematic, solistic, ambitus mare, linie melodică independentă de virtuozitate (2Fl , 2Ob , Clar solo în Sib, 2Fg , 2Corni în Sib alto, Coarde) sau Vitellia: Rondo Non più di fiori vaghe catene (Fa) Corno di bassetto-rol tematic, solistic, ambitus mare, linie melodică independentă de virtuozitate (Fl , 2 Ob , 2 Corni di bassetto în Fa, 2Fg , 2Corni în Fa, Coarde) - uverturile şi finalurile - în arii Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 41 7 Combinaţii inedite - în registrul grav, sau acut (supra-acut): cvintetul din actul I - Drei Damen, Tamino, Papageno: Hm! hm! hm! (Sib) Componenţa orchestrei: 2Clar în Sib, 2Fg , Vioara I,II în finalul operei – actul II, scena 29, nr 21- Königin der Nacht, Pamina, Papagena, Drei Knaben, Drei Damen, Tamino, Monostatos, Erster und zweiter geharnischter Mann, Sarastro, Papageno Chor Finale: Bald prangt, den Morgen zu verkünden (do) Componenţa orchestrei: 2Fl , 2Ob , 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Mib, Clarino I,II în Do, 3Trb , Timpani în Do şi Sol, Glockenspiel (Stromento d’acciaio) şi coarde - în registrul grav: La Voce: Idomeneo cessi esser re (do) ( 2Corni în Do, 3Trb, sau 2Clar în Sib, 2Fg , 2Corni în Do) Sarastro, Chor: Tenore I,II Basso I,II Aria con coro: O Isis und Osiris (Fa) 2Corno di Bassetto în Fa, 2Fg , Trombone alto, tenore şi basso, 2Viola, Violoncello - în registrul acut (supra-acut): aria lui Monostatos, Alles Fühlt der Liebe Freuden (Do) (Flauto piccolo, Flauto, 2Clar în Do, 2Fg , şi coarde 8 Cosi fan tutte - cu excepţia uverturii şi a finalurilor celor două acte, doar în două cazuri apare oboiul împreună cu clarinetul: sextetul Alla bella Despinetta din actul I, şi cavatina lui Ferrando - Tradito, chernito respectiv aria Dorabellei - E amore un landrocello, din actul II, Mozart utilizându-le alternativ - în această operă Mozart preferă clarino-ul cornului: aria lui Fiordiligi Come scoglio immoto resta (2Clar în Sib, 2Fg , 2Cl în Sib, Coarde) sau Ferrando: Ah lo veggio, quell’anima bella (Sb) 2Clar în Sib, 2Fg , 2Cl în Sib, Coarde Se remarcă asemănarea orchestrei Requiem-ului (Corno di Bassetto I II în Fa, fagot I,II, clarino I,II în Re, timpani în Re-La, trombone alto, tenore şi basso, coarde, cor mixt la patru voci şi orgă) şi a celor două ultime opere La Clemenza di Tito şi Flautul fermecat La aceasta din urmă, în finalul actului I (scenele XVXIX), Corno di Bassetto nu apare împreună cu clarinetul, ci îl va înlocui pe acesta în Larghetto (începând cu măs 395) până la capăt (măs 586) Mai mult, actul II va păstra încă două numere (9 şi 10) Corno di Bassetto, abia în numărul 11 revenind la clarinet Importanţa acordată registrului mediu şi grav în aceste trei opusuri înseamnă o referire la ceremonialul masonic, sau presentimentul sfârşitului vieţii? Cu excepţia compoziţiilor lui Mozart, repertoriul existent pentru clarinet până la 1790 s-a limitat la formaţia de suflători, prezentă în toate instituţiile europene Majoritatea grupurilor instrumentale au stat la baza dezvoltării muzicii Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,42 Terényi militare, iar clarinetiştii orchestrelor de după anii 1750 proveneau din formaţii de acest tip Orchestra Prusiei, stabilită de Friedrich cel Mare în 1763 era compusă dintr-un octet alcătuit din câte două clarinete, oboaie, corni şi fagoturi În Franţa, componenţa orchestrală era identică cu cea prusacă, iar în Anglia, în cadrul Royal Regiment of Artillery , în 1762, din cele opt instrumente, patru trebuiau să fie oboaie sau clarinete Urmărind evoluţia scriiturii orchestrale pentru operă la marii precursori ai lui Mozart, se remarcă o mare varietate de instrumente în capodopera La Favola d’Orfeo23 (1607) lui Claudio Monteverdi (1567-1643): Duoi Gravicembani, Duoi contrabassi de Viola, Dieci Viole da brazzo, Un Arpa doppia, Duoi Violini alla Franceze, Duoi Chitaroni, Duoi Organi di legno, Tre bassi da gamba, Quattro Tromboni, Un Regale, Duoi Cornetti, Un Flautino alla Vigesima seconda, Un Clarino con tre trombe sordine, dar fără clarinete Cel mai tânăr dintre fiii lui Bach, Johann Christian (1735-1782), în pofida diferenţei de vârstă de aproape trei decenii, leagă o relaţie de prietenie cu genialul muzician de opt ani aflat în vizită la Londra şi va avea o influenţă definitorie asupra creaţiei de operă a lui Mozart, cu certitudine şi în domeniul orchestraţiei Prima operă compusă de Bach la Londra, Orione (1762) are o orchestră cu rol amplificat şi vaste figuraţii, instrumentele de suflat primind un rol pregnant şi novator prin utilizarea cornului englez şi a clarinetului În acelaşi an (1762), Christoph Willibald Gluck (1714-1787), reformatorul operei compunea capodopera sa, Orfeo ed Euridice24 cu următorul acompaniament orchestral: 2 Flöten, 2 Oboen, 2 English Hörner (oder Klarinetten), 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 2 Hörner, 2 Trompeten, Kornett (Sopranposaune oder Cornet à pistons), 3 Posaunen, 1 Paar Pauken, Violine I, II, Viola, Violoncello, Kontrabass Hinter der Bühne – 1 Chalameau (Oboe), 1 Harfe, Streichorchester Literatura de specialitate conţine puţine referiri la componenţa orchestrei de operă, ceea ce ar putea conduce la o impresie greşită că tiparul era fix, schimbările survenind odată cu trecerea la o nouă epocă sau stil, în conformitate cu genul de operă adoptat Ori studiul partiturilor operelor lui Mozart demonstrează interesul permanent al compozitorului în căutarea ineditului timbral Pentru compozitorul pasionat de genul dramatic, fiecare subiect de operă era o nouă provocare Despre personajele mozartiene s-au scris zeci de volume şi mii de pagini; completarea acestora cu reliefarea aparatului său orchestral cu valenţe de prezentator – în uverturi şi interludii, acompaniator în arii, coruri şi recitative dar şi partener în edificiul dramatic a însemnat o temă de investigare captivantă şi necesară 23 Premiera operei - februarie 1607, la Accademia degl’Invaghiti din Mantua 24 Premiera operei - 5 octombrie 1762, la Hofburgtheater zu Wien „ANTICE” TODUŢIENE Concertul nr 3 pentru orchestră de coarde „in stile antico” (1974) Stampe vechi pentru orchestră de coarde (1974) Simfonietta „in antico stile” (1977) Aceasta este succesiunea diacronică a creaţiilor etichetate de Sigismund Toduţă ca fiind „antice” sau „vechi”, în cronologia lucrărilor sale simfonice şi concertante Studiul celor trei partituri a relevat un prim argument pentru care autorul le-a conferit celor trei alura de obiecte de artă „antice”: migala elaborării şi preţuirea maestrului Un al doilea motiv al utilizării epitetului antic sau vechi ar putea fi unul autoironizant prin faptul că doar prima parte a Concertului nr 3 reprezintă elementul inedit al clasificării, tema părţii a doua, Aria, fiind o orchestrare diferită a părţii secunde a unei lucrări mai tinere - Divertismentul pentru orchestră de coarde (1951), iar Stampele25 vechi este redenumirea celei de a treia părţi a Concertului amintit - a Danzei Simfonietta „in antico stile”, la rândul ei, este varianta orchestrată a unei lucrări de două decenii, a Sonatinei pentru pian (1950) Faptul nu este unic în literatura muzicală, de pildă, aria Lamento di Arianna (Lasciate mi morire) de Monteverdi este interpretată şi coral, Arta fugii permite variante de execuţie, întrucât Bach nu a specificat identitatea instrumentelor, tema variaţiunilor Eroica se regăseşte de la Bagatele (5 Contradansuri), la cele 15 variaţiuni Eroica, cu final „alla Fuga“ op 35, creaţie pianistică, până la varianta simfonică din Eroica beethoveniană, sau în cazul lui Schubert liedul Păstrăvul devine parte dintr-un cvintet şi variantă corală, lista exemplelor fiind mult mai mare 1 Delimitarea cronologică printre lucrările de acelaşi gen Comparând cele trei antice toduţiene, se observă că sunt creaţii compuse în perioada de maturitate a compozitorului, fiind precedate de marea majoritate a lucrărilor de gen, amintim selectiv: concertul nr 1 pentru pian (1943), cele cinci simfonii şi primele două concerte pentru orchestră de coarde (1951 şi 1972-73) După lucrările menţionate „antice” sau „vechi”, Toduţă va mai compune doar patru lucrări în genul concertant: Concertul nr 4 pentru orchestră de coarde şi orgă (1980) şi concertele pentru flaut (1983), pian (nr 2, 1986) şi oboi (1989) 25 Stampa sau gravura este o imagine imprimată după un desen gravat pe o placă de cupru sau lemn Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,44 Terényi 2 Lucrări compuse în aceeaşi perioadă, diferite ca gen Primele două lucrări, Concertul nr 3 pentru orchestră de coarde „in stile antico”(1974) şi Stampe vechi pentru orchestră de coarde (1974), au fost compuse după Preludiu – Coral – Toccata pentru pian (1973-1974) şi La râul Babilonului pentru cor mixt În acest timp autorul publicase, în colaborare cu Hans Peter Türk, primele două volume din Formele muzicale ale Barocului în operele lui J S Bach (1969, 1973) şi studiul Invenţiunile şi Sinfoniile de Bach, în revista Muzica (1975) Volumul III din Formele muzicale ale Barocului în operele lui J S Bach, realizat împreună cu Vasile Herman, va fi publicat după realizarea „pieselor antice”, în 1978, urmate apoi de Terţine pentru pian (1975), Insomnii, lieduri pe versuri de L Blaga (1977), La curţile dorului - 3 madrigale pe versuri de L Blaga (1978) şi Joko – 4 piese pentru harpă (1978) 3 Alte opusuri cu rezonanţe „străvechi” Până la cele trei, pot fi amintite Arhaismele pentru cor mixt pe versuri de Mihai Celarianu (1942) şi Simfonia a III-a „Ovidiu” (1957), analiza mesajului acesteia din urmă fiind prezentată de autoare la simpozionul dedicat compozitorului din 2005 4 Ethos-ul „anticelor” Predilecţia lui Sigismund Toduţă pentru subiecte antice îşi are sorgintea în tema tezei sale de doctorat: Analisi di Responsoria feriae quintae, sexte et Sabathi in Hebdomada Sancta quator vocibus, una cum duabus Passionibus Matthaei et Joannis: e della Missa Lateranensis septem vocibus concinenda opera giovanili sconosciute di Giovanni Francesco Anerio (1938), şi în afirmaţia sa ulterioară: „ am avut doi maeştri care au marcat începuturile mele vorbesc de Giovanni Pierluigi da Palestrina, de la care am învăţat ce este polifonia vocală din perioada de aur a Renaşterii şi al doilea, pe care îl venerez cât voi trăi, este Johann Sebastian Bach de la care am învăţat ce este înălţătoarea, sublima, înlocuibilă artă cuvânt, în domeniul muzicii instrumentale ”26 De altfel, această devoţiune pentru marele compozitor Baroc se va concretiza într-o Passacaglia pentru pian (1941), un studiu despre Polifonia instrumentală a Barocului prezentat la o Conferinţă la Timişoara (manuscris 1944), prezenţa passacagliei în Sonatina pentru pian (1950), culminând cu Simfonia B-A-C-H pentru orgă (1984) 26 Sigismund Toduţă în dialog cu Pavel Puşcaş (1991) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 45 Concertul nr 3 pentru orchestră de coarde „in stile antico” (1974) Compus în 1974, Concertul nr 3 pentru orchestră de coarde, intitulat de Toduţă „in stile antico” se structurează în trei părţi: Partea I, Ostinato, este o Temă cu variaţiuni solemnă (var 1-26 +Coda), în caracter baladesc Partea secundă Aria A(a+a1) + B, se caracterizează printr-un lirism cald, interiorizat Danza încheie ciclul expansiv şi motoric Prin indicaţiile sale pe manuscris, compozitorul permite o introspecţie în intenţiile sale componistice: ceea ce se remarcă de la o primă privire este ponderea fugato-ului într-o parte numită Danza O privire analitică asupra concertului conduce la unele concluzii surprinzătoare; dat fiind caracterul popular al temei Ostinato-ului şi includerea ei într-o formă variaţională elaborată, pot fi abordate două interpretări: a) o interpretare folclorică – tema este compusă în modul cromatic 1, cel mai răspândit la noi în ţară (doric pe si, cu treapta a patra alterată suitor), în ritmul vocal acomodat paşilor din mersul ceremonios (potrivit studiului folcloristului Traian Mîrza, un tip distinct al ritmicii Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,46 Terényi populare româneşti) Melismele măsurii întâi, respectiv cadenţa pe treapta a doua îi conferă temei un iz arhaic al graiului transilvănean 27 b) o interpretare retorică – tema prezintă de la început (prima măsură) figuri melodice pe care le regăsim chiar în această ordine în volumul II al Formelor muzicale ale Barocului în operele lui J S Bach, la pagina 91, după cum urmează: Anabasis (sau Ascensio) „proiectează nu numai o imagine grafică, dar este dublată, într-un sens evoluat, cu sentimentul de elevaţie, de înălţare ”28 În continuare (următoarele trei măsuri), Katabasis (sau Decensio) o „curbă treptat descendentă”, figură asociată adesea cu sentimentul de „relaxare şi destindere” Întâlnim în ultimele două măsuri două salturi cromatice, Saltus duriusculus (Hypotyposis), primul, cu sprijin inferior Comparând finalul temei cu începutul se poate observa figura Epanalepsis (Symploke), adică reluarea unei figuri de incipit la încheiere În măsura a doua întâlnim Anaphora, repetarea nevariată a unei figuri Asta dovedeşte că Toduţă, sub impresia ethos-ului baroc, a creat o temă după regulile acestui stil, dar cu un affectus arhaic al unui transilvănean c) Referitor la formă, autorul ne avertizează asupra caracterului obstinatus29 al temei de-a lungul celor 26 de variaţiuni Predilecţia pentru formele variaţionale şi în special pentru passacaglia, a fost analizată de foştii săi studenţi, azi compozitori şi muzicologi consacraţi 30 După succesul Passacagliei (1941) şi al Sonatinei pentru pian (1950, unde passacaglia apare în partea secundă) a urmat 27 Gheorghe Oprea, Larisa Agapie, Folclor Muzical Românesc, Editura Didactică şi Pedagogică, Bucureşti, 1983, pp 127, 323 28 Sigismund Toduţă în colaborare cu Hans Peter Türk, Formele muzicale ale Barocului în operele lui J S Bach, vol II, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 1973, p 89 29 Ostinato, „încăpăţânat, perseverent, persistent”, termen utilizat din 1700, iniţial sinonom cu obligato; „repetarea continuă a unei teme cu contrapunctul mereu variat” (H Riemann), se înrudeşte cu burdonul, punctul de orgă sau isonul 30 Hans Peter Türk, Variaţiunile pe ostinato în creaţia lui Sigismund Toduţă, în „Lucrări de muzicologie”, vol XIV, Cluj-Napoca, 1979 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 47 transpunerea simfonică a formei în finalul Simfoniei a III-a „Ovidiu” (1957) şi în Simfonia a V-a (1962-1976), sau în lucrările vocalsimfonice Mioriţa (baladă-oratoriu 1957-1958), Balada steagului (1960), Pe urmele lui Horea (1978) În genul instrumental concertant, Ostinato-ul din partea a patra din Concerto per stromenti a fiato e batterie (1960) premerge Ostinato-ul Concertului nr 3 Deosebirea faţă de concertul anterior este poziţia frontală a Ostinato-ului din Concertul 3 şi amploarea de patru măsuri a temei (tema Concerto-ului era de două măsuri) În cele XXVI de variaţiuni, tema se va repeta de două ori la aceeaşi partidă instrumentală, iar în registrul mediu şi acut (viole, vioara a II-a, vioara I) sub forma de răspuns tonal (o trimitere la fugato-ul din partea finală) Variaţiunile XIII-XIV vor aduce din nou dilatarea timpului şi polimetrii într-un parlando- rubato pentatonic arhaizant pe mi bemol, la unison Variaţiunea XV va readuce tema originală, dar în tempo mai rar d) Cantabilitatea Ariei ne poartă cu gândul la cântecul propriu-zis, chiar dacă numele sugerează o parte lentă dintr-o suită de Bach: Seninătatea melopeei într-un re ionic şi dinamica estompată chiar şi în cazul unui ben forte, prin indicaţia con sordino păstrată de-a lungul întregii părţi, va contrasta cu frenezia ultimei părţi, Danza e) Pornită Esitando, aproape imperceptibil, Danza se va transforma într-un vârtej, aproape de nestăvilit, asemănător tarantellei Desenul ritmico-melodic ostinato, aminteşte de o toccată ancestrală, iar dezlănţuirea forţelor este realizată de partidele coardelor în divisi, tema fiind susţinută de o scriitură heterofonică de mare efect Caracterul sălbatic, ritualic, ne poartă cu gândul la Sacre du printemps (1913) a lui Stravinski: Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,48 Terényi Danza va fi întreruptă de un Baldanzoso, probabil un dans al fetelor, în ritm legănat şi parcă le şi auzim chiuitul în glissando-urile coardelor medii şi înalte: Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 49 f) Giocoso va suprapune două melodii, prima în registrul supra-acut al viorii, binară, sugerând fluierul, a doua aduce ritmul ternar al tarantellei: Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,50 Terényi Aceasta din urmă (C) se va suprapune Danzei (A), la revenirea acesteia, tema iniţială fiind dublată în registrul grav de varianta ei augmentată: Aproape de final, exuberanţa dansului se amplifică prin glissando-uri, ascendente şi descendente, sugerând şuierăturile feciorilor, ultimele patru măsuri Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 51 de temă principală încheind la unison în forte-fortissimo şi sforzando staccato concertul Prima audiţie a Concertului a avut loc la data de 11 ianuarie 1975, în sala Casei Universitarilor din Cluj, sub bagheta maestrului Emil Simon Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,52 Terényi Stampe vechi (1974) În anul compunerii Concertului, Toduţă detaşează ultima parte, Danza, şi o denumeşte sugestiv Stampe vechi, adică o gravură realizată după un model Se respectă originalul, doar finalul este mai elaborat Simfonietta „in antico stile” (1977) Simfonietta, este varianta orchestrală a Sonatinei pentru pian (1950) Despre Sonatină compozitorul Vasile Herman spunea că o consideră „o lucrare încântătoare cu o construcţie formală solidă, aproape neoclasică şi cu o scriitură pianistică predominant polifonică” în care „compozitorul a angrenat pe alocuri catene acordice tipic modale, care susţineau melodia în momentele de abandonare temporară a contrapunctului ”31 Lucrarea debutează în maniera „încântătoare”, remarcată de discipolul maestrului, cu o parte Sereno un poco giocoso, plină de farmec Ţesătura melodică densă realizată de orchestra de coarde în divisi reliefează tema în sol doric, cu elemente cromatice Coda intonează un sol lidic, seninătatea majorului fiind estompată de cadenţa frigică finală 31 „În trecut marea majoritate a compozitorilor şi muzicienilor români îşi făceau sau îşi perfecţionau studiile în Franţa (cu precădere la Schola Cantorum),” în acest context „personalitatea maestrului apare ca un fenomen insolit în peisajul muzicii româneşti” Ideea de „verticalitate armonică provenită din atotputernicul curent francez”, muzicianul român o va înlocui cu o „liniaritate controlată prin relaţiile modale sugerate de folclorul românesc” Cf Vasile Herman, Formă şi stil în creaţia compozitorului Sigismund Toduţă în: „Studii toduţiene”, Editura MediaMusica, Cluj-Napoca, 2004, p 19 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 53 Partea a II-a, Semplice (în ritm legănat de siciliană 6/8), este o Temă cu VII variaţiuni, comparată de compozitorul Hans Peter Türk32 cu tema Passacagliei de Toduţă, prin caracterul modal „eolic descendent” şi „osatura basului de ciacconă” dar şi cu tema Passacagliei în do minor (BWV 582) de Bach, prin „pulsaţia iambică”: 32 Hans Peter Türk, Op cit , p 124 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,54 Terényi Orchestraţia părţii lente, prin adăugarea suflătorilor de lemn, dar şi a celor de alamă poate surprinde33, mai ales că în prima parte, autorul a folosit doar instrumente de coarde Însă utilizarea trompetelor şi a cornilor con sordino chiar în susţinerea temei, diluează ethos-ul tragic al ciacconei şi creează efecte de ironic şi comic, chiar grotesc La fel de surprinzătoare va fi şi Giocoso-ul din variaţiunea a V-a: asemenea Giocoso-ului din Danza, în registrul supra-acut, de data asta un flaut piccolo va însufleţi discursul melodic, cornii în surdină ironizând fagotul tematic Variaţiunea a VII-a încheie prin dispersare sonoră şi dinamică (în pppp) partea de ciacconă Partea a III-a, Gaio rustico (Rondo: ABACABA) în tempo rapid, cu măsuri alternative (6/8 - 5/8 - 6/8 - 4/8 - 8/8) debutează cu o temă jucăuşă (A) în sol lidic Revenirile alternative ale primei idei (A), rememorează tema rondo-ului în moduri majore: ionic pe sol, sau lidic pe sol bemol (scordatură pe modul iniţial) Intrările în stretto ale temei, în trisonuri paralele la corni, amintesc de scriitura fugato al Danzei din Concertul de coarde B-ul contrastant, liric, în tempo aşezat (măs 5/4), intonează moduri minore: fa# doric sau si bemol eolic 33 Fl 1, 2 (anche Fl picc ), Ob 1, 2, Cl 1, 2, Fg 1, 2 (anche Cfg ), Corni 1-2-3-4 in Fa, Tr 1-2 (notazione reale in Do - indicaţia autorului) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 55 Secţiunea de mijloc, în re ionic (C), este un tristrofic cu repriză, Meno mosso în espressivo molto fiind urmat de un animato (în măsuri alternative 6/8, 7/8, 5/8) şi revenirea Meno mosso-ului în espressivo assai Finalul, Muovendo, readuce ludicul şi îl amplifică până la apogeu Partidele de suflători intră succesiv intonând capul de temă în secunde mici (vezi Mozart, Dorfmusikanten, sau R Strauss, finalul din Till Eulenspiegel), iar corzile în glissando ascendent, cu întreruperile expresive ale discursului musical, vor încheia spectaculos Simfonietta „in antico stile” Pagini de muzică fermecătoare, Concertul nr 3 pentru orchestră de coarde „in stile antico”, Stampe vechi pentru orchestră de coarde şi Simfonietta „in antico stile” se numără printre creaţiile devenite „clasice” prin ingeniozitatea temelor de esenţă modală, polimetrice, create cu un iz autohton, jovial sau elegiac, imprimate pe tiparele cele mai elaborate ale formelor variaţionale, polifonice imitative sau cu refren şi redate printr-o instrumentaţie de mare rafinament Scopul prezentei cercetări a fost de a releva raportul de legătură dintre aceste creaţii şi universalitatea limbajului lor CREAŢIA CORALĂ DE SIGISMUND TODUŢĂ ÎN PRIMĂ AUDIŢIE CLUJEANĂ „Lucrările unui compozitor ar trebui întâi de toate să fie adresate urbei în care acesta trăieşte Dacă aici vor fi bine primite, se poate spera şi într-o răspândire mai largă” 34 Format în şcoala clujeană, Sigismund Toduţă continuă tradiţia componistică a marelui ctitor Gheorghe Dima, Augustin Bena35, Mihail Andreescu-Skeletty36, Marţian Negrea37, George Simonis38, educaţia muzicală primită fiind o sinteză a şcolilor româneşti, berlineze, pariziene şi vieneze Iar perfectarea stilului său componistic contrapunctic s-a definitivat în urma doctoratului la Instituto Pontifico di Musica Sacra din Roma cu o temă de esenţă polifonică renascentistă39 (1936-38) şi a cursurilor de compoziţie cu Ildebrando Pizzetti, el însuşi iniţiat în cântul gregorian şi scriitura polifonică medievală Personalitatea profesorului Pizzetti îşi va lăsa amprenta pe creaţia discipolului Toduţă în ceea ce priveşte orientarea stilistică de mai târziu: Pizzetti, împreună cu Malipiero şi Casella40 au militat pentru renaşterea unei muzici naţionale renunţând la influenţele romantice sau veriste Pizzetti se va apropia de muzica scenică mai mult decât colegii săi şi va refuza cromatismul germanic în favoarea unui diatonism sau modalism adoptat şi de compozitori ca Bartók, De Falla sau chiar Debussy Sigismund Toduţă, urmând filonul folclorului românesc, va crea o operă autentică în tiparele cele mai elaborate ale tradiţiei occidentale Se consideră că după marele Enescu, urmează Sigismund Toduţă pe care creaţia sa impresionantă, însumând cele mai variate genuri, l-au impus ca o culminaţie în componistica românească O mare pondere în opera sa o reprezintă muzica corală Piesele sale, de cele mai multe ori incluse într-un ciclu se adresează atât corurilor de copii, cât şi formaţiilor corale profesioniste Majoritatea corurilor au sorginte folclorică, sau inspiraţie poetică: Dante (Două madrigale pe versuri de Dante, „Tanto gentile” şi „Ne le man vostre”), Lucian Blaga (3 madrigale pe versurile poetului cuprinse în ciclul La curţile dorului), sau Ana Voileanu (Tripticul) Un rol însemnat au corurile religioase, pe text biblic (catolic – Missa, ortodox - Liturghiile) sau cult (cu referire la celebrele Arhaisme pe versurile poetului Mihai Celarianu) 34 S Toduţă citat de H P Türk, preşedintele fondator al Fundaţiei S Toduţă 35 Elevul lui Max Bruch şi Alfonso Castaldi, la Berlin şi Bucureşti Cf Dan Voiculescu şi Hans Peter Türk, Sigismund Toduţă şi şcoala componistică clujeană, în „Lucrări de muzicologie”, 1984, vol 15, p 97 36 Discipolul lui Charles-Marie Widor şi Paul Dukas (şi-a început studiile la Iaşi şi a continuat la Paris) 37 A urmat cursurile lui Eusebie Mandicevschi la Viena 38 A studiat la Schola Cantorum din Paris cu Vincent d’Indy 39 Analisi di Responsoria feriare quintae, sexte et Sabathi in Hebdomada Sancta quator vocibus , una cum duabus Passionibus Matthaei et Joannis; e della Missa Lateranensis septem vocibus concinenda opere giovanili sconosciute di Giovanne Francesco Anerio (1938) 40 Triada anilor 1880 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 57 Blaga reprezintă sursa poetică primordială pentru Toduţă, afinitatea celor două personalităţi amintind de cuvintele lui Cioran: „Sunt oameni care au timiditatea propriilor lor adâncimi şi care trebuie să-şi îmbrace răscolirile din sâmburele fiinţei lor, să le rotunjească, dar să nu le mascheze Blaga face parte din categoria acestora Liniştea, forma, claritatea nu sunt voite, intenţionat căutate, ci izvorăsc din logica unui fel de a fi Aceste aparenţe îi sunt constitutive De aici derivă această notă atât de importantă pentru înţelegerea lui Blaga: convertirea muzicalului în plastic, sau cu alte cuvinte, a infinitului în formă ”41 Viziunea filozofului Cioran asupra poetului Blaga reflectă crezul artistic al compozitorului: „adâncimile”, „răscolirile” muzicianului sunt „rotunjite” în forme logice menite să capteze „infinitul” Aceste forme predilecte la Toduţă, canonul, rondo-ul, variaţiunile, se regăsesc atât în miniaturile sale corale (Triptic), cât şi în marile opusuri vocal-simfonice (Mioriţa, Meşterul Manole, Pe urmele lui Horea) Compozitorul H P Türk, discipol ilustru al maestrului, remarca la aniversarea unui sfert de secol de la înfiinţarea Corului Filarmonicii din Cluj că evenimentul „a constituit la vremea aceea un adevărat miracol Într-o perioadă în care un regim de tristă amintire tindea să gâtuiască din ce în ce mai mult instituţiile culturale din ţară, directorul de atunci al Filarmonicii clujene – neuitatul compozitor Sigismund Toduţă – reuşea să treacă peste toate obstacolele, graţie personalităţii sale covârşitoare, şi să obţină aprobarea înfiinţării corului De atunci şi până astăzi, ansamblul ne-a oferit nenumărate evenimente muzicale memorabile” Primul dirijor al Corului Filarmonicii a fost maestrul Dorin Pop, format la clasa Marţian Negrea, Antonin Ciolan şi Sigismund Toduţă Cariera sa dirijorală este legată de înfiinţarea şi afirmarea naţională şi internaţională a admirabilei formaţii Cappella Transylvanica, considerată etalonul stilului interpretativ coral cameral în România Performanţele sale profesionale vor marca punerea în scenă a unor creaţii vocal-simfonice monumentale, la care îşi vor aduce contribuţia studenţii Corului Conservatorului „Gh Dima” Se pun bazele unei şcoli dirijorale, foştii discipoli ai maestrului, aflaţi azi la pupitrul corurilor Academiei bucurânduse de recunoaştere naţională şi internaţională Din creaţia marelui compozitor, maestrul regens chori, cum l-a numit însuşi Toduţă, a ales piesele a cappella, potrivite formaţiei sale de-o viaţă, Cappella Transylvanica Iată o primă listă a lucrărilor toduţiene prezentate în concert, marea majoritate în primă audiţie „Doină 1”, „Doină 2”, „Joc”, 1959, p a a „Pe ceru-cu flori frumoase”, colindă, prezentată într-un turneu de concerte la Copenhaga (24-28 sept 1968), p a a Arhaisme42, 23 octombrie 1969, p a a Două madrigale pe versuri de Dante: 1965, p a a „Tanto gentile” „Ne le man vostre” „Pogorât-a pogorât”, 1968, p a a 41 Aurel Cioran, Cioran şi muzica, Editura Humanitas, Bucureşti, 1996, p 15 42 înregistrare la 24 iunie 1970, din concert, la 24 mai 1971 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,58 Terényi „De aseară, de aseară”43, 24 mai 1971, p a a „Leagănă-te frunzuliţă”, 5 octombrie 1974, p a a „Doină şi joc”, 5 octombrie 1974, p a a „Cucule cu pană sură” 5 octombrie 1974 „Colo sus pe după lună”, 24 februarie 1976, p a a „Poruncit-a poruncit”, 16 mai 1978, p a a „Hora-n cimpoi”, 16 mai 1978, p a a „Triptic” pe versuri de Ana Voileanu Nicoară, 16 mai 1978 La curţile dorului pe versuri de L Blaga, 13 aprilie 1980, p a a Arhaismele (pe versurile poetului Mihai Celarianu) au fost cântate într-un concert la Bucureşti Frumuseţea lucrării l-a impresionat şi pe dirijorul Corului Madrigal, Marin Constantin, care o va interpreta la rândul său, la 24 septembrie 1973 Lucrarea a purtat iniţial titlul „Doamne te-am auzit” şi a fost cântată în 1942 la Blaj sub conducerea lui S Toduţă; în 1969 va apare cu denumirea de „Arhaisme” şi va fi permanent în repertoriul corului Cappella Transylvanica şi a multor alte formaţii, după cum reiese din tabelul de mai jos Înfiinţarea Corului academic a fost precedată de activitatea, în cadrul Filarmonicii a unui cor de femei dirijat de Mihai Guttman Un program de sală datat 9 octombrie 1971, în cadrul festivalului Toamna muzicală clujeană, dedicat aniversării a 90 de ani de la naşterea lui George Enescu, marchează prezenţa formaţiei alături de Orchestra Filarmonicii Discipol al lui Sigismund Toduţă, Ana Voileanu Nicoară şi Antonin Ciolan, dirijorul Mihai Guttman a condus timp de 6 decenii Corul şi Orchestra Liceului de Muzică, interpretând în primă audiţie numeroase lucrări corale, unele compuse în mod special pentru formaţia sa Astfel, partitura muzicală a Triptic-ului44 pentru voci egale i-a fost înmânată fără text, cu rugămintea ca alegerea poeziei să cadă în sarcina dirijorului Acesta va apela la talentata pianistă şi poetă Ana Voileanu-Nicoară care va scrie versurile celor trei părţi ale Triptic-ului („Cantata”, „Canon” şi „Joc”/„Rondo”) Iată lista lucrărilor interpretate de Corul liceului de Muzică dirijat de profesorul Mihai Guttman: „Norul” pe versuri de V Bârnă, 10 mai 1966 p a a Cântec de pionieri pe versuri de A Voileanu-Nicoară, 18 mai 1976, p a a 3 Cântece de dans nr 4 „Şi-am o mândră n-am o sută”, 19 mai 1978, p a a Cântece de dor (4) nr 2 „Cântă cuce, limba-ţi pice”, 19 mai 1978, p a a 5 Cântece de joc 19 mai 1978, p a a „Mândruţu care te lasă” „La fereastra de uiagă” „Iezerul” 10 Miniaturi corale, 1985, p a a 43 înregistrare: 24 mai 1971, într-un concert susţinut la Bucureşti 44 1951 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 59 De la începutul activităţii în cadrul Corului Filarmonicii, Dorin Pop, apreciat de către Emil Simon drept „maestru şi părinte al acestui minunat ansamblu”, a fost secondat, la iniţiativa sa, de către remarcabilul său discipol, Florentin Mihăescu Stagiunea 1972-73 va marca punerea în scenă a unor capodopere vocal-simfonice (Händel – Alexander-Fest, Mozart - Requiem) Din 1976, maestrul Dorin Pop s-a retras de la cârma Filarmonicii, preferând să-şi focalizeze atenţia asupra coralei Cappella Transylvanica, construind un model interpretativ la care compozitorul Liviu Comes va aprecia „expresivitate, claritate, nobleţe, simplitate, echilibru şi gust” Implicat în evoluţia artistică a corului încă de la înfiinţarea sa, Florentin Mihăescu a preluat conducerea ansamblului şi a realizat pe parcursul unui deceniu performanţe artistice care au adus formaţiei recunoaşterea internaţională Pe parcursul acestor ani se vor realiza primele audiţii ale unor lucrări monumentale vocal-simfonice ca balada-oratoriu Mioriţa (pe versuri populare, varianta lui V Alecsandri), oratoriul Pe urmele lui Horea (pe versuri populare) şi opera-oratoriu Meşterul Manole (după drama lui Lucian Blaga) H P Türk afirma referitor la concertul aniversar al filarmonicii: „ doresc să menţionez prima audiţie a operei-oratoriu „Meşterul Manole” de Sigismund Toduţă, unde corul pregătit de Florentin Mihăescu a atins o perfecţiune rar întâlnită ” Despre pregătirile acestei premiere, dirijorul Florentin Mihăescu spunea că a necesitat o muncă titanică şi colaborarea permanentă dirijor-compozitor Partitura, extrem de complexă prin divisi-urile multiple ale vocilor corale, a necesitat unele artificii, dublări, menite să amplifice sonoritatea liniei tematice Deosebit de receptiv la sugestiile dirijorului, maestrul a operat modificările, rezultatul fiind cel remarcat mai sus de compozitorul H P Türk Lista creaţiilor toduţiene dirijate de Florentin Mihăescu cuprinde marile opusuri vocal-simfonice alături de cele a cappella: Mioriţa, balada-oratoriu, 21 septembrie 1976 Meşterul Manole, operă-oratoriu în trei acte, pe versuri de L Blaga45 1 septembrie 1985, p a a Pe urmele lui Horea, oratoriu pe versuri populare46, 2 decembrie 1980 p a a Nunta ţărănească 47, 11 ianuarie 1977, p a a Tripticul Egloga 48, 19 mai 1978, p a a Cântece de dor 49, 4 aprilie 1973, p a a 1 „Cucule, pănuţă vie”, 4 aprilie 1973 2 „Cântă cuce, limba-ţi pice” 3 „Eu cu mândra ducem-aş” 45 1 septembrie 1985, deschiderea Toamnei muzicale clujene (Dan Serbac, Mircea Moisa, Edita Simon, Ion Budoiu) 46 înregistrare: 2 decembrie 1980 47 înregistrare: 11 ianuarie 1977, Corul Filarmonicii 48 înregistrare: 19 mai 1978, Corul Filarmonicii 49 înregistrare: 4 aprilie 1973, Corul de fete al Conservatorului Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,60 Terényi 4 „Lasă-mă doruţ mai lin” (5) Cântece de joc50, 4 aprilie 1973 p a a 1 „Cine-a făcut horile” 2 „Cucule” 3 „Hora-n cimpoi” 4 „Poruncit-a poruncit” (5) Cântece de leagăn51, 4 aprilie 1973 p a a 1 „Abu, abu, abua ” 2 „Haida liulea puişor ” 3 „Haida liu, liu ” „Pe cerul cu flori frumoase”52 colindă, 1978 Două madrigale pe versuri de Dante53 p a a „Ne le man vostre” Imaginea formaţiilor corale ale Academiei nu ar fi completă fără corul de avangardă, Antifonia, condusă de temperamentalul său dirijor, Constantin Rîpă Aflat de aproape patru decenii la pupitrul formaţiei sale veşnic tânără, alcătuită din studenţi ai Academiei, dirijorul a abordat de la înfiinţare un repertoriu aflat la limita vocalităţii, exploatând dimensiuni instrumentale cu o virtuozitate care le-a adus, de-a lungul anilor premii internaţionale Repertoriul corului viza cu precădere piese concepute structuralist, sau de factură improvizatorică; cu toate acestea, dirijorul Corului Antifonia, Constantin Rîpă mărturiseşte că la fiecare concert a inclus şi o piesă creată de maestru Se poate remarca preferinţa dirijorului pentru corurile pe versuri de Blaga, pe lângă cele de inspiraţie folclorică, toate în genul a cappella: „Lină melină, lerui melină”, 1973-74 p a a „Nainte-mi de curţi imprimare 29 ianuarie 1975 p a a „Colo josu, mai din josu”, 12 decembrie 1991 p a a „Colo sus pe după lună”, 6 februarie 1975 „Pogorât-a, pogorât”, 30 martie 1978 „Adă apă la cunună” din Poemul secerişului (3), 10 Coruri mixte, Caietul II, 1980 p a a 4 Madrigale pe versuri de Blaga „Răsunet în noapte” 18 noiembrie 1982 (disc) „La curţile dorului”, pe versuri de Blaga, înregistrare 27 noiembrie 1979, (1980 p a a , Anglia, Ţara Galilor) „Hora-n cimpoi”: 17 iunie 1979 „Ţigăneasca”: 17 iunie 1979 4 Madrigale pe versuri de Blaga: „Belşug”, imprimare 15 aprilie 1984 p a a „Coasta soarelui” imprimare 13 decembrie 1984 50 Idem 51 Idem 52 înregistrare: 19 mai 1978 53 11 octombrie 1974 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 61 „Stă în codru fără slavă” (4 Madrigale) 10 aprilie 1986 „Pe ceru-cu flori frumoase” imprimare la 8 aprilie 1993 Cornel Groza, continuatorul şcolii dirijorale corale clujene, s-a impus în viaţa muzicală românească şi internaţională prin interpretările de excelenţă ale unui impresionant repertoriu a cappella şi vocal-simfonic, pe scenele prestigioase ale Europei şi Orientului Mijlociu Cu resurse inepuizabile de energie, Cornel Groza conduce de două decenii cele două formaţii, Corul Filarmonicii şi Cappella Transylvanica, păstrând tradiţia predecesorilor săi Un critic muzical francez a surprins esenţa stilului interpretativ al Corului Filarmonicii, dirijat de Cornel Groza: „ o formaţie de elită”, caracterizată prin „forţa sonorităţii vocale, claritate în toate compartimentele, dinamică uimitoare şi un simţ muzical perfect” Dirijorul Cornel Groza remarca densitatea şi complexitatea partiturilor toduţiene, minuţiozitatea cu care-şi nota maestrul dinamica, tempo-ul şi agogica, nelăsând libertate prea mare interpretului Parafrazându-l pe Strawinski, el spune despre muzica lui Toduţă că „se cântă, nu se interpretează” Piesele de rezistenţă predilecte, realizate în primă audiţie de dirijor sunt cele pe teme religioase, catolice şi bizantine, destinate unui ansamblu vocal-simfonic sau interpretării a cappella: Mioriţa, balada-oratoriu pentru solişti, cor şi orchestră (1957-58), 20 mai 1988 La râul Babilonului pentru cor mixt a cappella, p a a 1974 „2 Coruri” pe versuri de Ana Blandiana, 1991 p a a Liturghia Sf Ioan Gură-de-Aur „în stilul melodiilor bisericeşti din Blaj” (1937), pentru cor mixt 1992 p a a Psalmul 133 (1939) pentru solişti, cor şi orchestră 1992 p a a „Cucule cu peană sură” „Nevastă cu ochii-n zori” „Pogorât-a pogorât”: 18 decembrie 1986 „Arhaisme” 30 noiembrie 1989 4 Madrigale pe versuri de Blaga54 p a a „Belşug” 9 octombrie 1986 „Răsunet în noapte” p a a 9 octombrie 1986 Centenarul Sigismund Toduţă readuce în centrul atenţiei oratoriul dramatic Pe urmele lui Horea, lucrare de anvergură prezentă în programul Corului şi a Orchestrei Filarmonicii Sintagma Conservatorul de Muzică Santa Cecilia din Roma are o rezonanţă specială pentru profesorii şi discipolii Academiei „Gh Dima”: este instituţia unde Toduţă a studiat pe parcursul anilor 1936-38, culminate cu lucrarea de doctorat dedicat compozitorului renascentist Giovanni Francesco Anerio (1938) Centenarul Sigismund Toduţă şi-a început auspiciile cu o lucrare compusă în perioada studiilor la Roma: Missa pentru cor mixt cu acompaniament de orchestră Prezentarea în primă audiţie absolută a lucrării din tinereţe a maestrului i-a revenit tânărului dirijor al Corului Academiei, Ciprian Para, care, în 54 Concert cu Corul Filarmonicii, 9 octombrie 1986 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,62 Terényi ciuda vârstei, are o bogată experienţă dirijorală Fire perfecţionistă, tânărul dirijor, perfecţionat la prestigioasa instituţie Conservatorul de Muzică Santa Cecilia din Roma (1995), îşi stabileşte strategia repertorială descoperind lucrări mai puţin cunoscute marelui public, dar care prin valoarea lor intrinsecă şi o interpretare remarcabilă îşi construiesc bine-meritatul loc în patrimoniul cultural Este cazul Missei în si (5 XII sau VII 1937), în care atât tema din Kyrie, evocatoare a motivului B-A-C-H, cât şi tonalitatea aleasă, dovedesc veneraţia cu care Toduţă s-a apropiat de fiecare dată de J S Bach, al doilea părinte al său spiritual, alături de Palestrina Missa a fost scrisă pentru solişti (Soprană, Tenor şi Bariton), cor (Sopran, Contra-alt, Tenor înalt şi Bas) şi orgă Lucrarea se structurează în părţile tradiţionale ale misei catolice: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus şi Agnus Dei O incursiune analitică relevă unele tehnici componistice utilizate în Missă de tânărul compozitor pe care le vom regăsi şi în lucrările de mai târziu: - arhaicul sugerat de lungi isoane; - utilizarea unei scriituri polifonice imitative, adesea în stretto; - preferinţa pentru un melos modal, modal-cromatic sau pentatonic; - constructivism armonic, acorduri suprapuse; - folosirea măsurilor alternative care anihilează tentaţia simetriei şi amintesc de scriitura palestriniană; - ritmică complexă, instrumentală, suprapuneri de binar cu ternar; - efecte impresioniste timbrale cerute în Sanctus: non legato, lontano, senza articulatione, quasi impreciso Aceste concluzii dezvăluie că tânărul creator Sigismund Toduţă poseda în 1937 întreg aparatul componistic necesar devenirii unuia dintre cei mai mari compozitori ai secolului Sergiu Celibidache spunea că „muzica nu există în formă directă, durabilă, reală, prezentă în lume - aşa cum există oameni, partituri sau viori: ea devine În bibliotecă sau în caietul de program ea încă nu sună ” Este o nobilă datorie a dirijorilor şi a interpreţilor ca această artă să rămână vie şi în viitor În loc de încheiere, tabelul opusurilor cu cor de mai jos vine să demonstreze acea recunoaştere pe care contemporanii „urbei” i-au arătat-o maestrului Marea majoritate a lucrărilor corale55 au fost interpretate încă în timpul vieţii compozitorului, unele fiind incluse în repertoriul mai multor dirijori clujeni sau din marile centre culturale, Bucureşti, Iaşi, Tg Mureş Că aceste lucrări au fost „bine primite”, o dovedeşte şi amploarea pe care au luat-o în ţară 55 Doar opt opusuri nu prezintă documentul primei audiţii sau înregistrare: Psalm 97 pentru cor mixt, solişti şi orchestră (1938), Copiii cântă – Suită pentru cor de voci egale şi orchestră de coarde, pe versuri de Ana Voileanu-Nicoară (1960), Psalm 97 – cor mixt şi orgă (1938), 5 Melodii bănăţene pentru voci egale bărbăteşti (1955-58), Cântec de leagăn în formă de canon pentru voci egale (1955), Codrule, când te-am trecut pentru voci bărbăteşti (1960), Codrule, când te-am trecut pentru voci bărbăteşti (1960) şi 3 Coruri pentru voci egale versuri Lucian Blaga (1986) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 63 concertele dedicate lui Sigismund Toduţă în anul centenarului, împlinindu-se astfel speranţa maestrului „într-o răspândire mai largă” Muzică vocal-simfonică Titlul lucrării Dirijorul Formaţia corală Data concertului Missa pentru cor mixt cu acompaniament de orchestră (1937) ms Ciprian Para Ave Musica 22 aprilie 2008 p a a Psalm 97 pentru cor mixt, solişti şi orchestră (1938), ed Psalm 133 pentru cor, solişti şi orchestră (1939), ms Cornel Groza Corul filarmonicii p a a Copiii cântă – Suită pentru cor de voci egale şi orchestră de coarde, versuri de Ana Voileanu-Nicoară (1960), ms Balada steagului pentru soprană, cor mixt şi orchestră, versuri de Victor Tulbure (1961), ms Emil Simon Hary Bela Dorin Pop Filarmonica de stat din Cluj 30 decembrie 1961 p a Emil Simon Corul RT, Filarmonica din Cluj Solişti: E Petrescu, M Kessler, V Teodorian 25 octombrie 1969 p a Florentin Mihăescu Emil Simon Corul şi orchestra Filarmonicii Cluj 21 septembrie 1976 Mioriţa, balada-oratoriu pentru solişti, cor mixt şi orchestră, versuri populare – varianta V Alecsandri (1957-58)56 Cornel Groza Corul şi orchestra Filarmonicii Cluj 20 mai 1988 56 Editura Muzicală, Bucureşti, 1971 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,64 Terényi Titlul lucrării Dirijorul Formaţia corală Data concertului Florentin Mihăescu Emil Simon Corul şi orchestra Filarmonicii Cluj Solişti: I Pantea, M Moisa, I Micu 2 decembrie 1980 Pe urmele lui Horea, oratoriu pentru solişti, cor mixt şi orchestră pe versuri populare (1978) Cornel Groza Corul şi orchestra Filarmonicii Cluj Mai 2008 Meşterul Manole, operă-oratoriu în trei acte, după drama omonimă de Lucian Blaga (1980-83), partitură, ms , şi extras de pian, litografiat, Conservatorul de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1983 Florentin Mihăescu Emil Simon Mihai Guttman Corul şi orchestra Filarmonicii Corul Liceului de artă p a a 1 septembrie 1985 16 mai 1998 Muzică corală Titlul lucrării (ciclului) Partea interpretată Dirijorul Formaţia Anul primei audiţii Liturghia (nr 1) Sf Ioan Gurăde- Aur „în stilul melodiilor bisericeşti din Blaj” - cor mixt (1937) Cornel Groza Corul Filarmonicii 17 mai 1992 p a a Psalm 23 – cor mixt (1937), ms Cornel Groza Corul Filarmonicii 1992 p a a Psalm 97 – cor mixt şi orgă (1938) 2 Colinde (1958) „Pe cerul cu flori frumoase” Florentin Mihăescu Înregistrare 19 mai 1978 p a a Arhaisme – cor mixt, versuri de „Doamne team auzit” Sigismund Toduţă Corul Şcolilor de la Blaj Octombrie 1942 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 65 Titlul lucrării (ciclului) Partea interpretată Dirijorul Formaţia Anul primei audiţii Dorin Pop Cappella Transylvanica 19 noiembrie Polonia 23 octombrie 1969 p a a Înregistrare discografică 1975? Florentin Mihăescu Corul Filarmonicii 19 mai 1978 Constantin Rîpă Antifonia 8 aprilie 1993 Mihai Celarianu (1942)57 „Arhaisme” Cornel Groza Corul filarmonicii Înregistrare 30 noiembrie 1989 „Hora în cimpoi” Dorin Pop Cappella Transylvanica Înregistrare 16 mai 1978 p a a Cântece de dans nr 4 „Şi-am o mândră n-am o sută” („Ţigăneasca”) Mihai Guttman Corul de fete al Liceului de Muzică Înregistrare 19 mai 1978 p a a Cântece de dor nr 2 „Cântă cuce, limba-ţi pice” Mihai Guttman Corul de fete al Liceului de Muzică Înregistrare 19 mai 1978 20 Coruri pentru voci egale (Caiet I) (1958-59)58 5 Cântece de joc 5 Cântece de dans 5 Cântece de dor 5 Cântece de leagăn Cântece de dor „Cucule, pănuţă vie” „Cântă cuce, limba-ţi pice” „Eu cu mândra ducem-aş” „Lasă-mă doruţ mai lin” Florentin Mihăescu Corul de fete al Conservatorului Înregistrare din 4 aprilie 1973 p a a 57 litografiat, Conservatorul de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1969 58 Editura Muzicală, Bucureşti, 1966 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,66 Terényi Titlul lucrării (ciclului) Partea interpretată Dirijorul Formaţia Anul primei audiţii Cântece de joc „Cine-a făcut horile” „Cucule” „Hora-n cimpoi” „Poruncit-a poruncit” Florentin Mihăescu Corul de fete al Conservatorului Înregistrare din 4 aprilie 1973 p a Cântece de leagăn „Abu, abu, abua ” „Haida liulea puişor ” „Haida liu, liu ” Florentin Mihăescu Corul de fete al Conservatorului Înregistrare din 4 aprilie 1973 p a a Cântece de joc Mihai Guttman Corul de fete al Liceului de Muzică Înregistrare 19 mai 1978 „Hora-n cimpoi” Constantin Rîpă Antifonia 17 iunie 1979 Cântece de joc „Ţigăneasca” Constantin Rîpă Antifonia 17 iunie 1979 5 Melodii bănăţene pentru voci egale bărbăteşti (1955-58), ms „Doină” şi „Joc” „Leagănă-te frunzuliţă” Dorin Pop Cappella Transylvanica Înregistrare 5 octombrie 1974 p a a „Leagănă-te frunzuliţă” Constantin Rîpă Antifonia 1998 „Adă apă la cunună”, 1980 din Poemul secerişului (3) Constantin Rîpă Antifonia 18 ianuarie 1976 p a a 10 Coruri Mixte (Caiet II) (1950- 56), Ed Muzicală, Bucureşti, 1968 „Nunta ţărănească” Florentin Mihăescu Corul Filarmonicii 11 ianuarie 1977 p a a Înregistrare 16 aprilie 1985 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 67 Titlul lucrării (ciclului) Partea interpretată Dirijorul Formaţia Anul primei audiţii Dorin Pop Cappella Transylvanica 24-28 sept 1968 p a a Copenhaga Înregistrare la 7 octombrie 1968 Florentin Mihăescu Corul Filarmonicii înregistrare 1978 „Pe ceru-cu flori frumoase” colindă Constantin Rîpă Antifonia înregistrare la 8 aprilie 1993 „Poruncit-a poruncit” Dorin Pop Cappella Transylvanica 16 mai 1978 p a Dorin Pop Cappella Transylvanica 1968 p a Înregistrare 24 mai 1971 Constantin Rîpă Antifonia 30 martie 1978 „Pogorât-a pogorât” Cornel Groza Corul filarmonicii Înregistrare 18 decembrie 1986 „De aseară, de aseară” Dorin Pop Cappella Transylvanica Înregistrare 24 mai 1971 p a Concert Bucureşti înregistrare din 24 februarie 1976 Dorin Pop Cappella Transylvanica Înregistrare din 24 februarie 1976 p a „Colo sus pe după lună” Constantin Rîpă Antifonia Înregistrare din 6 februarie 1975 15 Coruri mixte (Caiet III) (1969), Editura Muzicală, Bucureşti, 1970 „Lină melină, lerui melină” Constantin Rîpă Antifonia 1973-74 p a Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,68 Terényi Titlul lucrării (ciclului) Partea interpretată Dirijorul Formaţia Anul primei audiţii „Nainte-mi de curţi” Constantin Rîpă Antifonia Înregistrare 29 ianuarie 1975 p a „Colo josu, mai din josu” Constantin Rîpă Antifonia Înregistrare din 12 decembrie 1991 p a „Egloga” Florentin Mihăescu Corul Filarmonicii Înregistrare 19 mai 1978 p a Mihai Guttman Corul de fete al Liceului de muzică Triptic pentru p a a 1951 voci egale, versuri Ana Voileanu- Nicoară (1951), ms „Cantata”, „Canon”, „Joc/Rondo” Textul aplicat ulterior Dorin Pop Cappella Transylvanica Înregistrare 16 mai 1978 Norul pentru voci egale, versuri Vlaicu Bârna (1951), ms Mihai Guttman Corul de fete al Liceului de muzică Înregistrare 10 mai 1966 Corul Sc de Muzică Cluj p a Cântec de leagăn în formă de canon pentru voci egale (1955), ms Imn pentru pace pentru cor de copii, cu acompaniament de pian, versuri Vlaicu Bârna (1956), ms Mihai Guttman Corul Liceului de muzică p a a Codrule, când te-am trecut pentru voci bărbăteşti (1960), ms Înălţimi pentru voci bărbăteşti, versuri Ştefan Bitan (1961), ms Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 69 Titlul lucrării (ciclului) Partea interpretată Dirijorul Formaţia Anul primei audiţii Dorin Pop Cappella Transylvanica Înregistrare primăvara 1965 p a a 2 Madrigale pe versuri de Dante pentru cor mixt (1965), ms „Tanto gentile” „Ne le man vostre” Florentin Mihăescu Corul Filarmonicii 11 octombrie 1974 „Cucule cu pană sură” Dorin Pop Cappella Transylvanica Înregistrare 5 octombrie 1974 p a „Mândruţu care te lasă” Mihai Guttman Corul de fete al Liceului de muzică Înregistrare 19 mai 1978 p a „La fereastra de uiagă” Mihai Guttman Corul de fete al Liceului de muzică Înregistrare 27 noiembrie 1979 p a „Iezerul” Mihai Guttman Corul de fete al Liceului de muzică Înregistrare 12 mai 1981 p a „Cucule cu peană sură” Mihai Guttman Corul de fete al Liceului de muzică Înregistrare 12 mai 1981 6 Cântece populare (1973), ms „Nevastă cu ochii-n zori” Mihai Guttman Corul de fete al Liceului de muzică Înregistrare 12 mai 1981 p a La râul Babilonului pentru cor mixt (1974), litografiat, Academia de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1993 Cornel Groza Corul filarmonicii 1974 p a a Liturghia (nr 2), litografiat, Academia de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1993 Liturghia II Cornel Groza Corul filarmonicii 1993 p a a Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,70 Terényi Titlul lucrării (ciclului) Partea interpretată Dirijorul Formaţia Anul primei audiţii Cântec pentru pionieri - cor de copii şi pian, versuri -Ana Voileanu- Nicoară (1976) Mihai Guttman Corul Şcolii de muzică Înregistrare 18 mai 1976 Dorin Pop Cappella Transylvanica Înregistrare din 13 aprilie 1980 (la 1 noiembrie 1980 La curţile dorului – 3 madrigale pe versuri de Lucian Blaga (1978)59 „La curţile dorului” Constantin Rîpă Antifonia Înregistrare 27 noiembrie 1979, (1980 Anglia, Ţara Galilor) p a a „Belşug” Constantin Rîpă Antifonia Înregistrare 15 aprilie 1984 p a a „Coasta soarelui” Constantin Rîpă Antifonia Înregistrare 13 decembrie 1984 p a „Stă în codru fără slavă” Constantin Rîpă Antifonia 10 aprilie 1986 p a „Belşug” Cornel Groza Corul Filarmonicii 9 octombrie 1986 4 Madrigale pe versuri de Lucian Blaga pentru cor mixt (1981), ms 1 „Belşug” 2 „Răsunet în noapte” 3 „Coasta soarelui” 4 „Stă în codru fără slavă” „Răsunet în noapte” Cornel Groza Corul Filarmonicii 9 octombrie 1986 p a 10 Miniaturi corale pentru voci egale, versuri populare (1984), ms Mihai Guttman Corul de fete al Liceului de muzică Înregistrare 16 aprilie 1985 p a 59 Editura Muzicală, Bucureşti, 1981 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 71 Titlul lucrării (ciclului) Partea interpretată Dirijorul Formaţia Anul primei audiţii 3 Coruri pentru voci egale versuri Lucian Blaga (1986), ms Doină 1, Doină 2, Joc pentru voci egale şi pian, versuri populare (1985) ed Dorin Pop 1959 p a a 2 Coruri pentru voci egale, versuri Ana Blandiana (1989- 90), ms Madrigale Cornel Groza Corul de femei – Filarmonica Cluj 1991 p a a Premiere toduţiene în ţară Titlul lucrării Dirijorul Formaţia corală Data concertului (5) Cântece de leagăn Carol Litvin Emilia Petrescu Corul Radio 10 decembrie 1968 Mioriţa, balada-oratoriu pentru solişti, cor mixt şi orchestră, versuri populare – varianta V Alecsandri (1957-58)60 Josif Conta Corul şi orchestra RT Solişti Emilia Petrescu, Martha Kessler, Valentin Teodorean 16 octombrie 1969 5 Cântece de joc Aurel Grigoraş Corul de femei al RTR 13 octombrie 1970 „Arhaisme” Marin Constantin Madrigal 24 septembrie 1973 „Întoarcere” din ciclul La curţile dorului, pe versurile lui Blaga Judith Birtalan Corul Filarmonicii din Tg Mureş 19 decembrie 1979 60 Editura Muzicală, Bucureşti, 1971 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,72 Terényi Titlul lucrării Dirijorul Formaţia corală Data concertului La curţile dorului pe versuri de L Blaga Ion Pavalache Corul Musicescu din Iaşi Înregistrare la 1 noiembrie 1980 „Doină” şi „Joc” Eugenia Văcărescu Corul de copii al RTR 23 septembrie 1985 „ENIGME” PUCCINIENE Motto Turandot: „- Gli enigmi sono tre, la morte è una!” Calaf: „- Gli enigmi sono tre, una è la vita!” „Trei pasiuni simple, dar copleşitor de puternice mi-au condus viaţa: dorinţa de iubire, căutarea cunoaşterii şi compasiunea de nesuportat pentru suferinţa omenirii” B A W Russel61 GIACOMO PUCCINI n la Lucca, la 22 decembrie 1858 m la Bruxelles, la 29 noiembrie 1924 (la 65 de ani) Aniversarea a 150 de ani de la naşterea celui mai mare compozitor al secolului XX Giacomo Puccini a prilejuit Teatrelor de Operă din Cluj o stagiune dedicată în mare parte capodoperelor create de acest titan al operei Astfel, Opera Naţională Română şi-a început stagiunea în 1 octombrie cu ultima operă a lui Puccini, feeria Turandot, sub conducerea tânărului, dar experimentatului dirijor Horváth József, în regia lui Rareş Trifan, cu concursul unor voci şi interpretări prestigioase: Turandot – Lavinia Cherecheş, împăratul Altoum – Radu Pintea, Timur – Mircea Moisa, Calaf – Marius Vlad Budoiu, Liù – Irina Săndulescu Bălan, demnitarii Ping, Pong, Pang – Marius Chiorean, Valeriu Turcu, respectiv, Cristian Mogoşan şi Mandarinul - Petre Burcă Evoluţia remarcabilă a corului şi orchestrei Operei, la care s-a adăugat grupul de balerini de la Liceul de Coregrafie, au contribuit din plin la realizarea unui spectacol de anvergură Săptămâna 14-23 noiembrie a însemnat o serie de manifestări artistice la care şiau dat concursul soliştii, corurile şi orchestrele Operei Române şi Maghiare Concertul din ultima seară, a rememorat ariile celebre din operele marelui Puccini, într-o interpretare de excepţie: soliştii – profesori (Anastasia Buruian, Marius Budoiu, Gheorghe Mogoşan, Gheorghe Roşu) şi absolvenţi ai Academiei „G Dima” (Yolanda Covacinschi, Anita Hartig, Veronica Fizeşan) au fost acompaniaţi de orchestra studenţilor anilor I-IV dirijaţi de Emil Aluaş şi Gheorghe Dumănescu, iniţiatorul şi prezentatorul acestui eveniment memorabil 61 Bertrand Arthur William Russel (1872-1970), filozof englez, distins cu Ordinul de merit în 1949 şi Premiul Nobel pentru literatură în 1950 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,74 Terényi Argument Prima enigmă: personajele feminine Evocarea unor evenimente din viaţa personală a marilor creatori este adesea considerată tabu; dezvăluirea unor mistere sumbre ale destinului lor pare un sacrilegiu Eminescu însuşi era oripilat la gândul că muritorii de rând îl vor defăima după moarte şi îi vor răstălmăci faptele, amplificând deziluziile şi minimalizând opera: „Toate micile mizerii unui suflet chinuit, / Mult mai mult îi vor atrage decât tot ce ai gândit!” (Scrisoarea I) Departe de noi astfel de gânduri Şi totuşi nu putem uita importanţa acelui „etern feminin” faustian pentru Puccini Ca şi în viaţa lui62, pe scenă se confruntă două tipuri de femeie: prima, puternică, decisă, independentă, crudă, geloasă, aproape masculină şi a doua, simplă, fragilă, îndrăgostită fără speranţă, o victimă în duelul vieţii Le întâlnim în operă împreună, în Boema, Marcella şi Mimi, în Turandot, titulara rolului şi Liù sau separat, pe prima în Tosca şi Minnie în Fata din Vest, a doua, Manon şi Cio- Cio-San Indiferent de categorie, soarta lor este aproape întotdeauna tragică Să fie oare influenţa lui Verdi prin rivalele Aida - Amneris? Se cunoaşte puternica impresie pe care opera a exercitat-o asupra tânărului Puccini, aflat în vizită la Pisa în 1876 În urma acestei întâlniri a luat hotărârea de a studia genul liric la Milano (1880) Succesul primei sale opere Le Villi, îl va determina pe editorul Giulio Ricordi să-i ofere lui Puccini un contract care să-i permită consacrarea doar pentru compoziţie Următoarea operă, Edgar (după Alfred de Musset) sub influenţa wagneriană, nu s-a bucurat de succesul primei Îi vor urma, Manon Lescaut (după povestirea lui Antoine-François Prévost), în care îşi definitivează stilul original şi câştigă notorietatea internaţională şi operele de maturitate Boema (după romanul lui Henri Murger), Tosca (după drama lui Victorien Sardou), Madama Butterfly , Fata din Vest Punctul culminant îl reprezintă Boema, o frescă autobiografică, quintesenţa operei italiene de la sfârşitul secolului XIX, într-o viziune liricosentimentală, diferită de eroismul romantic verdian, dar cu reflexe din Traviata Tosca, în schimb, pare o reîntoarcere la opera tradiţională italiană, ralierea la verism fiind sporadică Premiera Madamei Butterfly a fost un eşec, dar revizuită, după un an a cucerit publicul După ani de restrişte, marcate evenimente malefice, accidentul de maşină din1904 şi problemele din viaţa personală, compune Fata din Vest, în armonii impresioniste care-l evocă pe Debussy într-o orchestraţie post-romantică straussiană, operă bine primită la premiera new-yorkeză Între timp, Puccini este atacat vehement de critici, Rîndunica, în stil de operetă nefiind viabilă scenic În timpul primului război mondial compune Tripticul (Mantaua63, Sora Angelica şi Gianni Schicchi), a treia, Gianni Schicchi, inspirat de 62 În 1910, Puccini era bulversat de tragedia care i-a umbrit relaţia cu Elvira Gemignani Dragostea lor pasională, în urma căreia Elvira îşi părăsise soţul, a fost legalizată doar după moartea lui Gemignani Astfel, succesul operei La Fanciulla del West a fost umbrită de sinuciderea Doriei Manfredi, servitoarea terorizată pe nedrept de geloasa Elvira 63 La Paris, Puccini a vizionat un spectacol de grand-guignol, un spectacol de marionete cu scene de groază, intitulat La Houppelande (Mantaua) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 75 Divina Commedia lui Dante demonstrând calităţile autorului în tratarea comicului satiric Apogeul măiestriei sale artistice şi cu certitudine, a operei din secolul XX este Turandot, povestea orientală concepută după basmul veneţianului Gozzi Secerat de un cancer laringian, moartea va întrerupe munca ferventă a autorului, lăsând opera neterminată F Alfano va definitiva ultimul act, după schiţele lui Puccini A fost ultimul creator de operă aclamat de public Stilul său reuneşte inovaţiile limbajelor muzicale de la începutul secolului XX: gama hexatonică, bitonalismul, folosirea unui aparat orchestral masiv, toate puse în slujba dramaturgiei şi a reliefării cu maximum de migală a caracterelor TABELUL OPERELOR PUCCINIENE Titlul operei Textul literar Libretul Anul premierei 1 Le Villi – iniţial operă într-un act Ferdinando Fontana F Fontana 1884 Milano Teatro dal Verme 1884 Torino – act II 2 Edgar – operă în 4 acte Alfred de Musset F Fontana 1889 Milano 1892 Ferrara, reduce un act 3 Manon Lescaut – operă în 4 acte Antoine- François Prévost Oliva M Praga L Illica G Ricordi 1893 Torino 4 La Boème – operă în 4 acte Henri Murger L Illica G Giacosa 1896 Torino 5 Tosca – operă în 3 acte Victorien Sardou L Illica G Giacosa 1900 Roma 6 Madama Butterfly – operă în 2 acte David Belasco L Illica G Giacosa 1904 Milano 1905 Brescia – act III 7 La fanciulla del West - operă în 3 acte David Belasco C Civinini C Zangarini 1910 New York 8 La rondine – operă în 3 acte A M Willner H Reichert64 G Adami 1917 Monte- Carlo 9 Tripticul: Il Tabarro Didier Gold G Adami 1918 New York 10 Suor Angelica G Forzano 1918 New York 11 Gianni Schicchi Dante - Infernul G Forzano 1918 New York 12 Turandot C Gozzi G Adami R Simoni 1926 Milano 64 Libretiştii lui Franz Lehár Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,76 Terényi Misterul Operei Scala: Nici unul dintre marii compozitori de talia lui nu a avut contacte atât de dramatice cu Opera Scala ca Puccini Deşi în timpul vieţii au fost peste 155 de reprezentaţii ale operelor sale, puţinele premiere La Scala au reprezentat un eşec Edgar a fost retrasă doar după a treia reprezentaţie şi triumful premierelor lui Manon Lescaut, Boema şi Tosca la Torino şi la Roma, nu s-a repetat în cazul Madamei Butterfly: premiera de la Scala a fost un dezastru, cu toate că astăzi îşi ocupă bine-meritatul loc printre capodoperele genului Încurajat de Ricordi, compune opera Turandot, dar nu o poate termina din cauza cancerului de gât carei va curma viaţa În cele din urmă va avea gloria premierei la Scala din Milano, dar numai după moarte Subiectele operelor sale, filonul literar Subiectele operelor sale nu reînvie mituri, nu caută eroii istoriei, Puccini nu era interesat de politică, nu a fost un revoluţionar şi nu a devenit adeptul nici unuia dintre curentele la modă, deşi apăruseră în timpul vieţii sale operele de referinţă veriste – Cavalleria rusticana de Mascagni (1890), Paiaţe de Leoncavallo (1892), impresioniste, Debussy - Pelléas şi Mélisande (1902), Ravel - Ora spaniolă (1911), sau expresioniste, Castelul prinţului Barbă-Albastră (1911) de Bartók şi Wozzeck (1917-21) de Berg, dar temporar şi într-un mod cu totul personal, le-a adoptat limbajul specific Evenimentele descrise în paginile operelor sale aparţin cotidianului: o lume a oamenilor de rând, deveniţi eroi prin muzica lui Puccini O muzică magică, a cărei putere de sugestie ne face să o plângem de fiecare dată pe Mimi, delicata florăreasă, care ne impresionează nu prin eroismul ei, sau puterea spiritului, ci doar prin candoarea unei existenţe simple, curmată de o boală incurabilă Eroinele pucciniene ne conduc la tragedia greacă, la Euripide, un alt îndrăgostit de psihologia feminină, pe care Aristotel l-a supranumit „poetul tragic prin excelenţă” Pornind de la legende cu caracter mitologic, Euripide crease conflicte şi caractere care laicizează considerabil dramaturgia elină, relevând personalitatea umană şi problemele sale sufleteşti Personajele lui Euripide nu mai sunt victime oarbe ale fatalităţii, ci purtători de pasiuni, adesea violente Eroii acţionează sub puterea unor forţe irezistibile venite din adâncurile subconştientului Consideră femeia capabilă de pasiuni şi contradicţii surprinzătoare, care pot declanşa, în cazul Fedrei, Medeei şi a Hecubei, fapte oribile Cu toate acestea, Euripide nu le condamnă, nu le absolvă, încearcă să le înţeleagă Euripide a fost totodată un inovator al teatrului antic grec: a restrâns în continuare rolul corului şi a adus, alături de elementele tragice, şi elemente comice, prevestind astfel drama A introdus în compoziţia tragediei intriga, peripeţia, recunoaşterea, prologul şi aşa-numitul deus ex machina, necesar pentru dezlegarea nodului acţiunii Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 77 Tragediile sale profund umane au inspirat mari scriitori ca Racine65, Corneille, Voltaire, Lessing, Goethe ş a66 În Poetica lui Aristotel, Sofocle spune că i-a zugrăvit pe oameni aşa cum ar trebui să fie, iar Euripide aşa cum sunt Enigmele Prinţesei Turandot Giacomo Puccini a compus opera feerică Turandot, pornind de la libretul lui Giuseppe Adami şi Renato Simoni, inspirat de piesa lui Friedrich Schiller, un basm persan inclus în colecţia lui Carlo Gozzi 1001 de zile Turandot - Afişul pentru premiera postumă a operei la Teatro alla Scala din Milano, 25 aprilie 1926 Acţiunea are loc la Peking (China), în vremuri imemorabile Premiera a fost la Scala din Milano, 25 aprilie 1926, la aproape doi ani de la dispariţia compozitorului Puccini a murit înainte să termine opera; a continuat-o Franco Alfano, conform schiţelor autorului 65 Tragediile Andromaca, Britannicus, Bérénice, Ifigenia, Fedra, Esthera, Athalia au ca personaj central eroine mitologice sau biblice Cele mitologice sunt măcinate de o dragoste senzuală în forma sa extremă Tragedia sa a suscitat o mare admiraţie şi a creat o cultură a pasiunii, pregătită deja de Corneille şi romanul de dragoste Pasiunile descrise în tragediile raciniene ating o intensitate pe care nu o mai întâlnim decât la el 66 În limba română, piese de Euripide au început să fie jucate în a doua jumătate a secolului al XIXlea, în traducerile semnate de Panait Ioanide şi Petre Dulfu Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,78 Terényi La premieră, în timpul actului III, după moartea lui Liù, Toscanini s-a întors spre public şi a spus: „Aici maestrul a pus pana jos” Opera marchează 40 de ani din creaţia lui Puccini şi peste 100 a operei italiene (M Carner) Prin acestea şi datorită valorii sale intrinseci se alătură celor mai monumentale capodopere ale genului Lucrare de mari proporţii, pretinde voci solistice de excepţie, orchestră numeroasă, atât în fosă cât şi pe scenă, şi o armată de figuranţi: gărzi, călăi şi servitori, opt savanţi, suita imperială de cavaleri şi doamne de companie, mandarini şi demnitari, populaţia din Pekin Toată această aparatură imensă este pusă pentru a sublinia măreţia principesei Turandot, fiinţă crudă şi implacabilă, care îşi apără puritatea prin cele trei enigme pe care orice pretendent la dragostea ei trebuie să le dezlege Actul I Opera demarează cu o ameninţătoare temă-semnal din 5 note descendente în fff la alămuri, evocând începutul unei alte poveşti, Şeherezada lui Rimski-Korsakov, unde un alt despot nemilos, sultanul celor 1001 de nopţi îşi ucidea a doua zi soţiile Motivul, ca la Turandot, o mare decepţie în dragoste Lângă Palatul Imperial din Peking, un Mandarin citeşte un decret imperial: oricare prinţ care aspiră la căsătoria cu Prinţesa Turandot trebuie să răspundă la trei ghicitori; cei care nu răspund corect sunt decapitaţi Ca rezultat al acestui decret, Prinţul Persan (cel mai recent dintre pretendenţi) urmează să fie decapitat la ora când va răsări luna Cetăţenii îl cheamă pe călăul Pu Tin-Pao Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 79 Ex 1 Motivul semnal (partitură şi muzică) O sclavă, Liù, cere ajutor fiindcă bătrânul ei stăpân a căzut Un tânăr vine să-l ajute pe bătrân şi îl recunoaşte ca fiind tatăl lui, Timur, fostul rege al Tătarilor care a luat calea exilului după ce duşmanii l-au înfrânt Aşadar, tânărul străin este de fapt un prinţ despre care s-a crezut că a fost ucis în război Timur îi povesteşte fiului lui că Liù este singura fiinţă care i-a rămas credincioasă în exil Prinţul Tătar o întreabă pe Liù motivul acestei fidelităţi şi ea spune că odată, cu mult timp în urmă, Prinţul i-a zâmbit Ex 2a Motivul regăsirii (p 11), este prefigurat de orchestră (lemne, alămuri, coarde), corul emiţând exclamaţii, o mulţime indignată de brutalitatea gărzilor Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,80 Terényi Este momentul când Liù, speriată, cere ajutor pentru Timur, bătrânul orb, căzut, împins de mulţime: Ex 2b Motivul regăsirii, intonat de Prinţ (p 14) la revederea lui Timur şi Liù: Ex 3 Motivul enigmei, prefigurat de mulţime (p 38), un stretto al textului (12 başi – servitori, şi corul succesiv: Sopran, Alt, Tenor, Bas), într-un unison melodic, canon pe text: Gli enigmi sono tre, la morte è una! (Vor fi cuvintele ameninţătoare ale lui Turandot ce preced enigmele din actul II): Luna răsare, Prinţul Persan trece prin mulţime în drumul său spre execuţie, oamenii sunt mişcaţi şi o roagă pe Turandot să-i cruţe viaţa Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 81 Ex 4 Motivul imperial: Moo-Lee-Wha (p 62), melodia autentică chineză, pe care Puccini o prezintă pentru prima dată, cântată de un cor extatic de copii ce acompaniază călăii Prinţului din Persia: Turandot apare pentru un moment şi face semn tăcut prin care ordonă execuţia Prinţul Tătar este fermecat de frumuseţea Prinţesei şi decide să devină soţul ei Miniştrii Ping, Pang şi Pong încearcă să-l împiedice să-şi rişte viaţa Ei cântă în trio: „ - O iubeşti? De ce? Pe cine? Pe Turandot? Ha, ha, ha! Pe Turandot? Ha, ha ! - Eşti nebun! - Turandot nu există! - Nu există decât Vidul în care vei fi anihilat! - Turandot nu există! - Turandot? Nu e mai mult decât toţi ceilalţi nebuni ca tine! Nu există nici un om, nici un zeu, nici eu nu exist! Nici naţiuni, nici regi, nici Pu Tin-Pao (călăul)! Nu există decât Tao! - Te vei distruge în acelaşi fel ca toţi ceilalţi nebuni asemeni ţie! - Nu există nimic decât Tao!” Timur şi Liù (în frumoasa arie Signore, ascolta! – p 116) încearcă de asemeni să-l descurajeze pe Prinţul Tătar, dar în ciuda tuturor avertismentelor, el loveşte gongul care îl proclamă drept un nou pretendent Ex 5 Motivul provocării (p 139), marchează punctul culminant al actului I, un tutti cor, solişti, orchestră Prinţul o invocă de trei ori pe Turandot, a patra oară doar ritmul celor trei lovituri de gong sugerează silabele numelui ei Urmează Motivul imperial şi actul I se încheie în forţă: Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,82 Terényi Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 83 După scena mută din actul I, în care cu un gest îl trimite la moarte pe prinţul persan, ea va apare abia în al II-lea tablou al actului II cu marea arie In questa reggia67 (p 250), de un dramatism terifiant, cu salturi intervalice mari, schimbări bruşte de registru, timbru ascuţit, amplificat de comentariile corului şi exclamaţia lui Calaf Actul II Primul tablou, în întregime, pe parcursul a 26 numere (p 143-212), îi are ca protagonişti pe miniştrii Ping, Pang şi Pong care se plâng de comportarea sângeroasă a lui Turandot Ei doresc ca Prinţesa să se îndrăgostească, pentru ca pacea să domnească în China Miniştrii se gândesc cu nostalgie la casele lor de la ţară Mulţimea se adună să audă cum Turandot îl va pune la încercare pe străin, în vreme ce miniştrii se grăbesc să pregătească fie ceremonia decapitării, fie ceremonia căsătoriei Bătrânul Împărat al Chinei îl roagă pe Prinţul străin să renunţe la această încercare riscantă, dar Prinţul e hotărât să continue Turandot vine şi spune povestea blândei prinţese Lou-Ling, cea care a fost ucisă cu sălbăticie de către un prinţ tătar în urmă cu multă vreme Ea spune: „Prinţesa Lou-Ling, străbuna mea dulce şi senină, tu care ai domnit în tăcere şi bucurie pură, sfidând cu consecvenţă şi fermitate oribila tiranie bărbătească, astăzi trăieşti din nou în mine !” „Voi, prinţi care veniţi aici cu caravane mari din toate colţurile lumii pentru a va încerca norocul, să ştiţi că mă răzbun pe voi în numele purităţii ei, în numele plânsului ei şi al morţii ei! Nici un bărbat nu mă va avea vreodată! În inima mea trăieşte ura împotriva celui care a ucis-o pe ea Nu! Nu! Nici un bărbat nu mă va avea vreodată! Ah, mândria marii ei purităţi a renăscut în mine!” Încercând să-l descurajeze pe Prinţ, Turandot îl avertizează că enigmele sunt trei, moartea este una Ex 6 Motivul enigmelor (p 261-3), opune cele două lumi, Turandot – Principe, prin reluarea motivului, de trei ori (ca enigmele) în tonalităţi ascendente: Mib – Fa# şi împreună în Lab: Temerar, Prinţ îi răspunde că doar viaţa este una 67 În acest palat Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,84 Terényi Prima întrebare a lui Turandot: Care este fantoma care îi urmăreşte pe toţi muritorii, se naşte în fiecare noapte, şi moare cu ivirea zorilor? - Speranţa, răspunde instantaneu Prinţul Urmează a doua întrebare: Ce se aprinde ca focul, se răceşte când îţi pierzi curajul sau mori şi se încinge din cauza pasiunii? – Sângele, răspunde după câteva clipe de gândire Prinţul Tătar Turandot, tulburată rosteşte a treia întrebare: Care este gheaţa care îţi dă fiori şi pe care focul tău o îngheaţă şi mai mult; te înrobeşte dacă îţi permite libertatea şi te face rege dacă te acceptă ca sclav? După o tăcere tensionată, încurajat de mulţime, Prinţul îi dă răspunsul: - Turandot! Mulţimea îşi exprimă bucuria, măreţia momentului fiind amplificat de un tutti orchestral Ex 7 Motivul imperial (p 228-9), corul solemn, cu cele două apariţii ale sale, încadrează festiv momentul confruntării dintre Turandot şi Principe: se respectă raportul tonal, prima în Mib, a doua (p 239-240), în Fa: Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 85 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,86 Terényi Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 87 Turandot îl imploră pe tatăl ei să n-o mărite cu un străin, dar împăratul spune că jurământul este sacru Principele, impresionat de umilinţa şi ruşinea lui Turandot, care se vede dezgolită de misterele ei şi aruncată în braţele unui necunoscut, „ca o sclavă”, îi oferă un subterfugiu: „va muri, dacă până în zori Turandot îi află numele” Prinţul invocă motivul enigmelor Principesei, continuând cu motivul victoriei din celebra arie „Nessun dorma”, prefigurat doar Înnebunită de furie, Turandot îşi ameninţă cu moartea supuşii dacă până în zori nu află numele prinţului necunoscut Cu toate astea, Prinţul Tătar afirmă că ceea ce doreşte el este iubirea lui Turandot Nu o vrea de soţie împotriva voinţei ei Prinţul îşi pune din nou viaţa în mâinile lui Turandot, spunându-i că dacă va reuşi să afle numele lui până în dimineaţa următoare, el acceptă să fie decapitat Actul II se încheie măreţ, în corul de slavă (în Fa) a mulţimii Actul III Gărzile palatului anunţă că nimeni n-are voie să doarmă în Peking, până ce Turandot nu află numele străinului Prinţul Tătar meditează la viitoarea lui fericire Ex 8 Enigma numelui Prinţului (p 325) - Motivul victoriei: Ping, Pang şi Pong încearcă să-l convingă să se retragă, oferindu-i femei, bogăţii şi glorie Toate tentativele lor eşuează Nişte oameni îl ameninţă cu pumnalele pe Prinţul Tătar, încercând să-i afle numele Soldaţii îi prind pe Liù şi Timur care au fost văzuţi în tovărăşia străinului şi se presupune că i-ar şti numele Turandot vine şi îi ordonă lui Timur să vorbească Liù intervine, spunând că doar ea cunoaşte numele străinului La antipodul cruzimii lui Turandot se află o nouă enigmă, profund umană: la întrebarea de unde are puterea de a rezista chinurilor, Liù răspunde Tanto amore, segreto e inconfessato, o mare dragoste secretă şi nemărturisită Ea îl va apăra pe bătrânul orb, Timur, tatăl principelui, spunând că este singura cunoscătoare a secretului şi nu va mărturisi numele iubirii sale nici torturată: va alege moartea pentru a duce cu ea secretul în mormânt Ea este torturată, dar păstrează secretul Impresionată de comportamentul ei, Turandot o întreabă care este motivul Liù răspunde că Iubirea este secretul puterii ei Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,88 Terényi Ex 9 Enigma lui Liù, Motivul sacrificiului (p 379): Apoi ea apucă un pumnal de la un soldat şi se sinucide Timur şi mulţimea jelesc moartea ei (Giacomo Puccini a murit când muzica lui a ajuns la acest punct al libretului Muzica destinată ultimelor 10 minute ale operei a fost lăsată de compozitor într-o formă neterminată, pe o ciornă de 36 de pagini Ea a fost completată, orchestrată şi aranjată de fostul lui elev, Franco Alfani) Turandot şi Prinţul Tătar rămân singuri Prinţul o sărută; Lacrimile lui Turandot îl fac pe Prinţ să fie sigur de victorie şi îşi dezvăluie numele: Calaf, fiul lui Timur Mulţimea îl aclamă pe Împărat Turandot se apropie de tronul tatălui ei şi anunţă că numele străinului este „Iubire” Mulţimea îi aclamă pe îndrăgostiţi într-un imn închinat „Iubirii” 68 Încă o dată se relevă importanţa notorie pe care Puccini o acorda limbajului poetic, cerând colaboratorilor săi să ajusteze versurile în acord cu cerinţele sale, contrastând cu cerinţele compozitorilor din secolul XIX Astfel, în aria lui Liù, Tu che di gel sei cinta, muzica a fost compusă înaintea versurilor, în intenţia de a se crea o imagine sonoră a subiectului şi o delimitare de structurile formale anterioare Secretul grupului care a produs cele mai bune trei librete ale lui Puccini, a fost respectul genuin pe care l-au avut membrii unul pentru altul Supraveghind grupul, Giulio Ricordi a ştiut să menţină echilibrul în rândul lor 69 Destinul lui Liù, dăruirea şi disperarea unei dragoste fără speranţă, o apropie de o altă eroină, micuţa japoneză Cio-Cio-San, care alege moartea dacă nu poate trăi în onoare Enigma „dragostei” care i-a dat puterea de a rezista torturii, va fi preluată de Turandot în finalul operei, aceeaşi „dragoste” este numele principelui Ultima enigmă se află la Principele necunoscut, numele său, secretul păstrat cu preţul vieţii de sclava Liù Dezvăluirea numelui său, preţul eliberării lui Turandot de jurământul sacru, căsătoria cu cel care-i va dezlega enigmele, este oferit de însuşi Principele în actul III al operei Deşi ştie că i-a oferit preţul vieţii, Calaf, principele Tartariei speră că focul dragostei sale a topit gheaţa din sufletul Principesei Prima reacţie a lui Turandot este să-i amintească plină de orgoliu lui Calaf că se află în mâinile ei; convoacă poporul şi anunţă că este în posesia numelui prinţului necunoscut: numele lui este Dragostea! Iată un coup de théâtre reproşat lui Puccini, ca fiind neverosimil Corul final din Turandot, este apoteoza motivului dragostei din capodopera pucciniană, dar şi glorificarea marelui 68 Ana Buga şi Cristina Maria Sârbu, 4 secole de teatru muzical, Bucureşti, 1999 69 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Publishers Ltd , London, 1992 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 89 compozitor G Puccini s-a stins odată cu Liù; n-a existat sclavă mai onorată ca ea cu cele mai frumoase arii Sacrificiul ei din dragoste a îmblânzit şi inima de gheaţă a principesei Turandot, moartea ei fiind ridicat la valoare de simbol Ex 10 Motivul victoriei dragostei (p 459): Acţiunea respectă regulile tragediei clasice: unitatea de timp, de loc şi acţiune Atmosfera sumbră a basmului lui Gozzi, este înviorată de miniştrii Ping, Pang, Pong, trei măşti sarcastice din commedia dell’arte70; prezenţa lor evocă scena de la Café Momus din Boema Cei trei au un rol preponderent în primele două acte ale operei, caractere italiene, profund umane, devenite personaje într-o poveste chinezească cu scopul de a aduce zâmbetul într-o poveste înfricoşătoare Puccini stăpânea excelent tehnica comicului dovedită şi în opera Gianni Schicchi din Triptic, o farsă evocatoare a unei scene din Divina Commedia dantescă Turandot alias Sfinx-ul oedipian Portretul femeii prin viziunea pictorului Gustave Moreau Antichitatea greacă a fost şi ea fascinată de mistere şi tenebre Mitul lui Oedip, imortalizat de tragedia lui Sofocle, a cunoscut numeroase adaptări literare şi muzicale Am ales o referire picturală şi un comentariu literar de mare fineţe, asupra conflictului Sfinx – Oedip, surprinzător de elocventă şi pentru Turandot – Prinţ 70 Tartaglia, Pantalone, Brighella şi Trufaldino la Gozzi Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,90 Terényi Gustave Moreau71 - Oedip şi Sfinxul Tabloul din 1864 al lui Moreau, Oedip şi Sfinxul, poate fi interpretat şi ca un simbol al luptei eterne dintre sexe, luptă pusă sub semnul lui Eros şi Thanatos Oedip şi Sfinxul sunt bărbatul şi femeia încleştaţi în destinul iubirii şi al morţii72 Edouard Schuré, prieten cu Moreau, comenta în acest sens tabloul în Precursori şi 71 Gustave Moreau (n 6 aprilie 1826, Paris - d 18 aprilie 1898, Paris) a fost un pictor, gravor şi desenator francez, unul din cei mai importanţi reprezentanţi ai simbolismului în pictură Tematica vastei sale opere şi-o alegea din lecturile clasice Tehnica sa se caracteriza printr-o factură suavă, care reda în mod magistral lumea onirică şi plină de simboluri În 1864 este distins cu o medalie a „Salonului Oficial” pentru tabloul „Oedip şi Sfinxul” Femeile superbe pictate de Moreau, care seamănă atât de mult între ele, reunesc imaginea idealizată a femeii eterne: când amantă, când vrăjitoare, când ucigaşă, când zeiţă 72 Un alt tablou al lui Moreau, din aceeaşi perioadă, Tânărul şi moartea, înfăţişează aceeaşi temă: moartea apare, simbolic, sub chipul unei frumoase tinere femei cu trup vaporos, incert Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 91 revoltaţi: „Sfinxul poartă o coroană, căci din vremuri imemorabile, natura teribilă, seducătoare, insondabilă e regina omului Nimeni dintre cei cărora le-a pus întrebarea «Care e dezlegarea ghicitorii mele? nu a fost în stare să răspundă Toţi au fost sfâşiaţi de el şi s-au prăbuşit în prăpastie Dar Oedip, cel cu masca teribilă, cu privirea ageră, răspunde: «Dezlegarea ghicitorii tale e omul, sunt eu! Căci tot ce eşti tu, sunt eu Te port în mine însumi cu un zeu în plus; conştiinţa mea e voinţa mea» 73 Ultima creaţie, o poveste Într-un studiu anterior, relaţia Mozart – Shakespeare prin operele Flautul fermecat - Furtuna, a permis o apropiere între cei doi, chiar dacă în timp erau despărţiţi de două secole Aceeaşi distanţă temporală îl desparte pe compozitorul Puccini de scriitorul Gozzi „Ultima operă mozartiană, Flautul fermecat,74 este un amestec de poezie, bufonerie, poveste fantastică şi înţelepciune Creatorul libretului, Schikaneder, scriitor, actor şi director de teatru, avea în repertoriul său teatral comedii muzicale, pantomime, dar şi tragedii şi drame de Lessing, Goethe, Calderon, Gozzi, Beaumarchais şi, în special, Shakespeare ” 75 Ultima creaţie shakespeareană, Furtuna, se apropie de subiectul mozartian prin faptul că subiectul părăseşte adesea tărâmul realului Personajul principal al piesei, Prospero, recurge la vrăjitorii pentru a învinge lăcomia fratelui său El îl va supune pe fiul lui Alonso (aliatul lui Antonio), pe Ferdinand, unor grele probe înainte să-i acorde mâna fiicei sale, Miranda La fel va proceda înţeleptul Sarastro, marele preot al lui Isys, cu Tamino, acesta fiind supus probelor tăcerii, apei şi focului Personificarea răului o găsim în Regina Nopţii, frumuseţe demonică, mama Paminei răpită de Sarastro Ea va încerca să-şi transforme fiica într-o unealtă a răzbunării şi este corespondenta vrăjitoarei Sycorax din Furtuna Caracterul grav, solemn şi dramatic al acţiunii alternează permanent cu ludicul şi umoristicul cuplu Papageno-Papagena Limbuţia lui Papageno, pedepsită cu muţenia, conduce la configurarea comicului” 73 Raluca Dună, Studii de iconologie diacronică, Oedip şi metamorfozele imaginii 74 Deşi în Catalogul Köchel La Clemenza di Tito (creată - după un text din 1734 al lui Metastasio - pentru festivităţile prilejuite de încoronarea lui Leopold al II-lea ca împărat al Boemiei) figurează după Flautul fermecat, premierele celor două opere au avut loc la 6 septembrie 1791 (Praga), respectiv 30 septembrie 1791 (Viena) 75 Liebner János, Mozart a színpadon („Mozart pe scenă”), Zeneműkiadó Vállalat, Budapest, 1961, p 151 Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,92 Terényi Similitudini cu opera pucciniană Turandot: Subiectul, oferit de Gozzi76 îl are ca erou central pe prinţul tătar misterios, aflat la curtea imperială din Pekin şi supus unor probe dificile, enigmele lui Turandot Tamino şi Pamina din Flautul fermecat au avut de trecut proba tăcerii, focului şi apei Personificarea răului este Turandot, personaj feminin, asemenea Reginei Nopţii, doar că destinele lor urmează un curs invers: Turandot, prinţesa crudă, va fi îmblânzită de dragostea prinţului, în timp ce Regina Nopţii, binevoitoare la început, când îl salvează pe Tamino de şarpe, o face doar cu gândul ascuns de a se servi de el pentru a cuceri împărăţia lui Sarastro Mozart realizează comicul prin cuplul Papageno – Papagena, iar Puccini prin mandarinii Ping, Pang, Pong „S-ar putea ca prin cei trei măscărici să obţinem un element autohton, care între atâtea exotisme, să aducă în operă o notă italiană şi, mai ales sinceră Pe scurt, faceţi aşa cum făcea adeseori Shakespeare, care plăzmuia trei sau patru figuri străine de acţiune, punându-le să bea, să înjure şi să-l vorbească de rău pe rege Ceva asemănător am văzut nu demult în Furtuna”, sune Puccini Ultima piesă a lui Shakespeare, prin caracterul de basm l-a influenţat şi pe Schikaneder, atunci când a scris libretul ultimei opere de Mozart, Flautul fermecat şi în mod evident l-a influenţat pe Puccini în ultima sa operă, Turandot Turandot este replica Sfinxului, pune întrebări şi îi ucide pe cei care eşuează Sau a sultanului din 1001 de nopţi înşelat odată, din răzbunare îşi ucide de fiecare dată mireasa a doua zi77 Este numită „Principesa de gheaţă”, poate fi Crăiasa zăpezilor din povestea lui H Chr Andersen (1805–1875) 76 Carlo Gozzi (n 13 decembrie 1720, d 4 aprilie 1806) a fost un dramaturg italian Născut în Veneţia, provine dintr-o veche familie veneţiană Datoriile tatălui său îl determină să caute modalităţi de a se întreţine La vârsta de 16 ani se înrolează în armata din Dalmaţia Trei ani mai târziu se întoarce în Veneţia, şi în curând îşi va face o reputaţie drept cel mai spiritual membru al societăţii Granelleschi, în care a intrat în urma publicării a câtorva opere satirice Această societate, devotată sociabilităţii şi spiritualităţii, avea scopuri literare serioase şi încerca în special să păstreze literatura toscană ferită de influenţe străine 77 Şeherezada este povestitoarea din cele „1001 de nopţi” şi o ipotetică regină persană Regele persan Shahryar, în urma descoperirii că soţia sa, pe care o iubea, l-a înşelat, se înfurie şi porunceşte să fie omorâtă Convins că toate femeile sfârşesc prin a deveni infidele, ordonă apoi marelui său vizir să-i aducă în fiecare zi câte o fecioară, cu care se căsătoreşte şi petrece câte o noapte, decapitând-o a doua zi După 3 ani, marele vizir, nemaigăsind fecioare pentru regele său, îi împărtăşeşte problema frumoasei şi înţeleptei sale fiice, Şeherezada Aceasta se oferă să devină următoarea soţie a regelui Tatăl său se opune iniţial, dar în urma hotărârii ei, până la urmă acceptă resemnat În noaptea nunţii, Şeherezada, la cererea surorii sale Dunyazada, care nu-şi găsea somnul (de fapt fiind pusă de sora sa), începe să-i spună proaspătului soţ o poveste, pe care însă nu o termină, întrerupând-o chiar în momentul culminant, la răsăritul soarelui, regele fiind astfel nevoit să o ţină în viaţă încă o zi, pentru a afla sfârşitul povestirii Următoarea noapte, Şeherezada termină prima poveste şi începe alta, şi tot aşa de 1001 ori, de unde şi numele colecţiei de povestiri O mie şi una de nopţi În tot acest timp Şeherezada îi naşte regelui 3 fii şi îl convinge de fidelitatea ei, acesta păstrând-o de soţie Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 93 Istoricul literar al lui Turandot Turandot este poveste persană, nu chineză Observând efectul produs asupra publicului de introducerea elementului supranatural şi mistic din comedia Dragostea pentru Trei Portocale în 1761, Gozzi a scris o serie de piese bazate pe poveşti, apreciate de Goethe, Schlegel, Sismondi şi Madame de Staël, iar Schiller va traduce una din tragedii, povestea prinţesei Turandot În anii mai târzii, Gozzi a început să scrie tragedii, din care însă elementul comic nu a lipsit Carlo Gozzi a scris Turandot (1762) pentru Commedia dell'arte Povestea a fost sursă de inspiraţie pentru Schiller, Turandot, prinţesa din China (1801), model preluat şi de Puccini Exista şi o operă omonimă compusă de Busoni (1917) şi una de Bazzini, profesorul lui Puccini la Milano Este interesant modul diferit de tratare a temei la Schiller faţă de Gozzi Dacă Gozzi abordează un ton sarcastic, accentuând cruzimea personajului central, Schiller transformă subiectul într-un simbol epic, cu o atitudine morală idealizată: Turandot îşi urmează propriile convingeri etice şi morale Primul reliefează caracterul comic, al doilea, caracterul romantic, în stilul Poeziei naive şi sentimentale Turandot în varianta schilleriană ilustrează idealul său de frumuseţe şi, asemenea eroinelor sale, ea luptă pentru libertatea ei spirituală Este măcinată între datorie şi onoare, raţiune şi sentiment, între mândrie şi iubire Interesul pentru subiect s-a păstrat şi la mijlocul secolului XX, Bertolt Brecht are o adaptare la subiectul Turandot al lui Gozzi (1953-54) Varianta muzicală din secolul XIX îi aparţine compozitorului Carl Maria von Weber (1909) şi a fost creată pentru piesa lui Schiller după o melodie chineză descoperită în Dicţionarul de muzică al lui Rousseau78 Prima operă Turandot, compusă după Schiller, este opera tragi-comică, în 2 acte de K Gottlieb Reissinger (Dresda 1835)79 În 1943, când Hindemith a compus Metamorfozele Simfonice pe Teme de Carl Maria von Weber, el a împrumutat teme din piesele pianistice ale lui Weber, pentru trei din cele patru mişcări Partea secundară poartă titlul Turandot, Scherzo şi are la bază tema originală de Weber din muzica de scenă Turandot Una din cele mai cunoscute lucrări de Hindemith sunt Metamorfoze simfonice pe teme de Carl Maria von Weber (1943), preluate din diferite lucrări din creaţia lui Weber, duete pentru pian, dar şi o uvertură din muzica de scenă Turandot (op 37) 78 Sunt şase piese scurte: două marşuri, trei interjecţii muzicale de patru, respectiv şase măsuri fiecare şi un marş funebru final de treizeci de măsuri 79 Se mai citează: Turandot, Prinzesin von Schiraz de J Hoven (Joh Vesque von Püttlingen) (1836) şi Das Zauberrätsel, un tablou fantastic în 4 acte după Turandot de Schiller de Adolf Müller (Viena 1839) Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,94 Terényi Limbajul muzical Utilizarea leitmotivelor, conferă unitate lucrării şi accesibilitate, noutatea constând în elaborare şi orchestrare diferenţiată Schimbarea tempo-ului, aduce frecvent schimbarea tonalităţii: culorile senine, de Do, Re, Mi, sunt întunecate de cele sumbre Lab, Reb, Solb, în funcţie de dramatismul discursului muzical Caracterul particular al limbajului operei este exotismul, culoarea specifică a modurilor pentatonice chinezeşti Puccini era cunoscut ca un cercetător tenace al mijloacelor specifice, mai ales când explora teritorii noi Baronul Fassini i-a pus la dispoziţie o cutie muzicală cu imnul imperial din 1912 şi alte cântece tradiţionale După modelul chinez, a creat teme originale pentatonice Şi-a continuat cercetarea la British Museum din Londra, găsind melodii şi ritmuri chinezeşti, cântece ceremoniale, de templu Acestora le-a aplicat tehnicile de compoziţie europene: gama hexatonică, totalul cromatic, scări armonice, bitonalism şi bimodalism: acorduri suprapuse fa# minor – în registru grav şi Do major în acut creează o „dispersie sonoră”, necesară evocării unor vremuri străvechi Succesiunile de cvarte, cvinte şi coloritul instrumental specific chinezesc – xilofon, alături de celestă, tamburină şi gong, adăugate unei inventivităţi melodice de un farmec inedit La acestea se adaugă un deosebit simţ teatral, predilecţie pentru monumental – conglomerate sonore postromantice la finalurile apoteotice ale actelor - dar şi rarefieri sonore – corul fantomelor (actul I), sau momentele de suspans gradate la dezvăluirea enigmelor (actul II) Orchestraţia operei Turandot este nuanţată timbral la fiecare partidă (3 flaute, al treilea cântă alternativ la ottavino, la piculină, 2 oboaie, corn englez, 2 clarinete în Sib, 1 clarinet bas în Sib, 2 fagoturi, 1 contrafagot, 4 corni în Fa, 3 trompete în Fa, 3 tromboni, 1 trombon contrabas), cu deosebire la percuţie (timpane, trianglu, tobă mică, tobă mare, talgere), unde apar instrumente tipice muzicii chineze (Tam Tam şi Gongs Cinesi – gong chinezesc) Aceeaşi preocupare pentru instrumente cu specific naţional se remarcase şi în opera Madama Butterfly, unde utilizase Campanelli giapponesi (clopoţei japonezi) La acestea se adaugă Glockenspiel, xilofonul, xilofonul bas, Campane tubolari – clopote tubulare, celestă, 2 harpe şi orgă Pentru crearea atmosferei de epocă, în Manon Lescaut, actul II, în scena aristocraticului lever, Puccini invocase un madrigal şi un menuet galant Pe scenă, la recomandarea compozitorului, evoluează 2 saxofoane contralto în Mib, 6 trompete în Sib, 3 tromboane, 1 trombon basso, 1 tambur de lemn, 1 gong grav, opp Tam Tam şi orchestra de coarde Corul este la rândul său diversificat: un cor al mulţimii în număr impresionant, format din gărzi, călăi, servitori, opt savanţi, bărbaţi şi femei din suita Împăratului şi a lui Turandot, mandarini şi demnitari, poporul din Pekin şi un cor de copii Maniera de cânt îmbracă forme de la corul de slavă, la ritmul sacadat al escortei călăului, corul străveziu al fantomelor Caracterul monumental al acestui ultim opus puccinian pretinde un personaj colectiv capabil de compasiune, de violenţă, dar şi de poezie Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,Terényi 95 Consideraţii estetice Sublimul este revelat de momentele corale magistrale care evocă măreţia Chinei imperiale din evul mediu Dar sublim este şi devotamentul sclavei Liù pentru stăpânul ei, orb şi fără ţară, Timur al Tartariei şi dragostea până la sacrificiu pentru „cel care i-a zâmbit o dată” Tragicul, apare chiar de la începutul operei - motivul pentatonic descendent - la, mi#, si, do#, fa#, cu o cădere de cvintă - prevesteşte soarta implacabilă a Prinţului Persiei, o nouă victimă a enigmelor lui Turandot Modulaţiile dese, juxtapunerea tonalităţilor îndepărtate (Do – Solb - Liù), prevestesc un deznodământ tragic Cruzimea lui Turandot, survenită din dorinţa de a-şi răzbuna o străbună sedusă şi ucisă de un rege tătar, devine josnicie, atunci când o torturează pe sclava Liù; îşi încalcă jurământul, dorind să se eschiveze cu orice preţ căsătoriei cu prinţul Nu-şi poate stăpâni satisfacţia orgolioasă de a deţine puterea asupra vieţii prinţului, atunci când acesta îi oferă, încrezător, numele său Nici chiar Prinţul nu e sigur de izbândă, surprins de trufia ei, recunoaşte: „Hai vinto tu!” Tensiunea se păstrează până la sfârşit, când Turandot anunţă numele Prinţului: „Iubire!” „Îmblânzirea scorpiei” (vezi Shakespeare), nu a convins pe deplin, au existat opinii care au considerat finalul forţat Ceea ce face într-adevăr credibil deznodământul, este farmecul eroului principal El vine să răscumpere crima strămoşului său; de altfel, roata istoriei s-a schimbat Acum Tartaria se afla sub stăpânirea chineză şi el, Prinţul, dezmoştenit şi exilat, intră în competiţia morţii pentru a cuceri dragostea frumoasei şi crude Principese Îi cucereşte pe toţi: miniştrii, Ping, Pong, Pang, Împăratul Altoum, tatăl lui Turandot Nu şovăie, când toţi vor să-l oprească, îşi asumă curajos riscul Doar Turandot îl respinge, se consideră zeitate şi relaţia cu un muritor ar pângărio Prin miniştrii săi, îi oferă, averi, fecioare, dar Prinţul este de neclintit; luptă împotriva sentimentului care o învăluie şi aproape de final îi cere: „Parti straniero col tuo mister!” (p 438) Operele lui Puccini impresionează prin valoarea lor artistică, ineditul melodic şi limbajul modern, dar fără excese dramatice sau alienare contemporană, în spiritul idealului aristotelian: muovere et delectare În loc de încheiere, vorbeşte Puccini însuşi: Ultimele cuvinte ale lui Manon: „Le mie colpe travolgera l’oblio, ma l’amor mio non muor ” (Greşelile mele vor fi acoperite de uitare, dar dragostea mea e nemuritoare) „Aveţi pe biroul dv copia ultimei versiuni a actului IV Faceţi-mi plăcerea s-o deschideţi acolo unde i se aduce lui Mimi manşonul Nu vi se pare prea sărăcăcios pentru momentul agoniei? Două cuvinte în plus, o expresie afectuoasă pentru Rodolfo, mi-ar ajunge Când fetişcana asta, pentru care am lucrat atâta, moare, vreau să părăsească lumea aceasta, cu gândul la cel care a iubit-o” Cuprins ARGUMENT 7 CAPITOLUL I 9 DE LA MANAGEMENT LA MANAGEMENT EDUCAŢIONAL 9 1 Principii de management 10 2 Managerul 11 Roluri manageriale 11 Funcţiile managerului 11 Stiluri de conducere 12 Abilităţi şi competenţe 12 3 Managementul resurselor umane 12 Fişa postului 13 Managementul comunicării 14 Managementul evaluării 14 Tehnici manageriale de motivare: 16 Managementul conflictelor 16 Managementul stress-ului 17 Managementul carierei 18 Managementul timpului 19 Managementul schimbării 19 4 Management educaţional 20 Managementul unităţilor şi instituţiilor de învăţământ şi educaţie 21 5 Instrumente de lucru 22 6 Sisteme moderne de conducere 23 Management prin bugete 23 Management prin obiective 23 Management prin proiect 24 Management pe produs 25 CAPITOLUL AL II-LEA 26 SISTEME DE PREDARE/ÎNVĂŢARE ŞI DE MANAGEMENT AL CONŢINUTULUI EDUCAŢIONAL - PLATFORME EDUCAŢIONALE 26 6 1 Introducere 26 2 Importanţa sistemelor informatice utilizate în procesul educaţional modern 28 3 Specificitatea sistemelor informatice în procesul învăţării 31 4 Platforme educaţionale 36 5 Planificarea unor structuri de cursuri în sistem informatic 42 CAPITOLUL AL III-LEA 59 PROGRAME EDUCAŢIONALE SPECIALIZATE ÎN MUZICĂ 59 1 Programe de editare de partituri 59 2 Programe de editare/prelucrare a sunetului digital 62 3 Programe de compoziţie muzicală 65 4 Programe specializate în învăţarea muzicii asistată de calculator 67 ÎN LOC DE ÎNCHEIERE 71 BIBLIOGRAFIE 73 7 Argument Tema propusă de prezentul volum este motivată de dinamica învăţământului contemporan Documentele unor agenţii menite să asigure compatibilizarea sistemului învăţământului românesc cu cel european1 constată „inexistenţa unei structuri coerente de organizare şi clasificare a calificărilor, o relativă opacitate a sistemului de formare universitară faţă de mediul economic şi social şi o slabă concordanţă între cererea şi oferta de educaţie şi formare”2 Ca urmare, se pledează pentru un învăţământ centrat pe student3, pe realizarea unui real şi eficient parteneriat cu mediul economic şi social care să coreleze pregătirea universitară cu piaţa muncii Iar aceste direcţii pornesc de la redefinirea programelor de studii universitare prin corelarea următoarelor domenii: „Discipline de studii - Competenţe - Arii de conţinut - Calificare profesională - Roluri profesionale - Ocupaţii” „Prin rol profesional se înţelege ceea ce trebuie să facă absolventul care dobândeşte o anumită calificare profesională universitară iar prin competenţă se înţelege «cum trebuie să facă» sau «cum trebuie să-şi îndeplinească rolurile profesionale» un absolvent al unui program de studii”4 Competenţele sunt structurate, după gradul lor de generalitate, astfel: 1 competenţe profesionale specifice, vizate de derularea unui program de studii; 2 competenţe profesionale generale, vizate de un domeniu de studii; 3 competenţe transversale (generice), care corespund mai multor domenii de activitate, formulate astfel5: - comunicare orală/în scris în limba maternă - comunicare într-o limbă străină - utilizare IT&C în câmpul profesional - rezolvarea de probleme şi luarea deciziilor - lucrul în echipă (capacitate de integrare şi comunicare cu experţi din alte câmpuri ale cunoaşterii, în contexte diverse) - recunoaşterea şi respectul diversităţii şi multiculturalităţii - abilităţi interpersonale 1 Metodologia de dezvoltare a Cadrului Naţional al Calificărilor din Învăţământul Superior (CNCIS), 2007 - proiect (http://nou acpart ro) 2 Un distins expert european în problemele învăţământului superior cita spusele unui confrate cu referire la „managementul schimbării”: „a reforma sistemul de învăţământ universitar este ca şi cum ai muta un cimitir (!?!): primeşti prea puţin ajutor din interior” 3 Vezi şi H G nr 88/10 02 2005 privind organizarea studiilor universitare de licenţă, art 2 (4): „Toate universităţile din învăţământul superior public şi privat vor proceda la reformarea planurilor de învăţământ ale specializărilor acreditate şi/sau autorizate provizoriu, pentru a asigura dobândirea cunoştinţelor şi a competentelor definitorii pentru domeniul de studiu şi pentru a realiza un învăţământ centrat pe student” 4 Ibidem 5 Ibidem 8 - autonomia învăţării - leadership - iniţiativă şi spirit antreprenorial - deschidere către învăţarea pe parcursul vieţii - angajament faţă de identitatea, dezvoltarea şi etica profesională Ca urmare, motivată de idealul formării competenţelor, cartea de faţă este structurată în trei capitole, primul constituind un parcurs selectiv, personalizat şi schematic prin problematica managementului, celelalte două vizând mai pragmatica relaţie dintre domeniul IT şi managementul educaţional, respectiv educaţia muzicală 9 Capitolul I De la Management la Management educaţional Termenul Management (lat manum agere = „a conduce cu mâna”) reprezintă „arta de a înfăptui ceva împreună cu alţi oameni”6 şi desemnează o activitate, o acţiune, un proces, sau totalitatea acţiunilor obişnuite de conducere sau administrare a organizaţiilor Managementul a mai fost definit astfel: „A prevedea, a organiza, a comanda, a coordona, a controla” (H Fayol)7 Managementul ca proces: urmăreşte atingerea unor obiective (scopuri) utilizând resurse: oameni, materiale, spaţii, timp „Resursele sunt considerate inputuri (intrări) în proces, iar obiectivele outputuri (ieşiri), succesul unei bune conduceri (management) fiind dat de raportul dintre ieşiri şi intrări, care indică productivitatea organizaţiei”8 Managementul ca disciplină îşi propune să dezvăluie legile, principiile, metodele, tehnicile, procedeele şi regulile acţiunii eficiente9 Dacă behavioriştii l-au considerat drept „complex de relaţii interpersonale”, având ca bază teoretică psihologia (empirică), din perspectivă matematică, managementul este interpretat ca „exerciţiu cu ecuaţii logice exprimate în simboluri în relaţie cu un omniprezent şi mult venerat model”, sociologia îl defineşte ca „manifestare a aspectelor instituţionale şi culturale” în care nucleul este „procesul decizional”, iar teoria sistemelor oferă, la rândul ei, o posibilă abordare analitică Se vorbeşte astfel, în literatura de specialitate, de „jungla doctrinelor de management” (Harold Koontz)10 În managementul contemporan, Edward de Bono introduce conceptul de „gândire laterală”, sursă creativă, prin care spectrul soluţiilor posibile de rezolvare a unei probleme (oferite de „gândirea verticală”) poate fi lărgit11 6 Mary Parker Follett (1868–1933) 7 Eliza Pânzariu, Management educaţional, suport de curs, AMGD, Cluj-Napoca, 2004 8 Anca Purcarea, Cristian Niculescu, Doina Constantinescu, Management 9 Idem 10 Robert D Stueart, Barbara B Moran, Management pentru biblioteci şi centre de informare, Biblioteca Naţională a României, Asociaţia Bibliotecarilor din Bibliotecile Publice - România, Bucureşti, 1998, pp 3-4 11 cf Ioan Abrudan, „Managementul şi gândirea laterală” în Revista de Management şi Inginerie Economică, nr 3/2004 10 1 PRINCIPII DE MANAGEMENT Principiile identificate de Henry Fayol12 sunt: - al autonomiei, responsabilităţii şi autorităţii; - al disciplinei în muncă; - al comenzii şi acţiunii unitare; - al subordonării interesului particular celui general; - al ordinii; - al echităţii; - al iniţiativei; - al coeziunii personalului; - al permanentei pregătiri; - al conducerii inovatoare; - al celor cinci minute zilnice pentru reflecţie; - al eficienţei crescânde; - al managementului economic; - al responsabilităţii comune; - al competenţei profesionale şi al motivării personalului; - al flexibilităţii Fr W Taylor (teoreticianul doctrinei lansate de Louis Brandeis, 1910, potrivit căruia „motivaţia economică a muncitorului” şi „recompensa financiară” stau la baza „productivităţii maxime realizată cu efort minim”) aminteşte, formulate ca principii ale managementului, următoarele: „Ierarhia clar definită, o înaltă diviziune a muncii, înalt grad de specializare, reguli precise privind sarcinile şi drepturile angajaţilor, proceduri riguros prescrise, sistem centralizat de documente scrise, impersonalitatea relaţiilor în cadrul organizaţiei, promovarea pe baza de abilitate şi de cunoştinţe de specialitate” Continuatorii lui Taylor, Luther Gulick şi Lyndall Urwick, au formulat următoarele recomandări cu putere de principiu: - „Ajustaţi personalul la structura administrativă; - Recunoaşteţi drept sursă de autoritate numai un singur cadru de conducere superior; - Menţineţi principiul unităţii de comandă; - Împărţiţi structura organizatorică în compartimente/secţii după obiectiv, proces de muncă, persoane şi localizare; - Delegaţi responsabilităţile şi folosiţi principiul excepţiei; - Faceţi ca responsabilităţile să corespundă nivelurilor de autoritate; - Concepeţi o repartizare adecvată a exercitării controlului”13 12 H Fayol (1841-1925), unul dintre creatorii şcolii clasice de management, alături de Fr W Taylor 13 Robert D Stueart, Barbara B Moran, op cit , pp 4-8 11 2 MANAGERUL Roluri manageriale Managerul îndeplineşte următoarele roluri (Henry Mintzberg, 1971): - interpersonale (reprezentare, leader, coordonator) - informaţionale (monitor, diseminator, purtător de cuvânt) - decizionale (antreprenor, soluţionarea urgenţelor, alocarea de resurse, negociator) Funcţiile managerului H Fayol stabileşte următoarele „funcţii ale conducerii”: - Planificarea (Obiective, Strategii /un program general de acţiune şi de angajare a resurselor/, Politici /ghiduri de gândire în adoptarea deciziilor, care nu cer acţiune dar sunt destinate să orienteze atitudinea managerilor/, Proceduri, Reguli) - Organizarea - Comanda - Coordonarea - Controlul Acestora li se adaugă: - Funcţia de personal („staffing”, managementul resurselor umane), având drept scop motivarea şi performanţa Luther Gulick şi Lyndall Urwick consemnează atribuţiile unui cadru de conducere prin acronimul POSDCORB: Planificare, Organizare, Soluţionarea problemelor personalului, Dirijare/direcţionare (luarea deciziilor), Coordonare, Raportare, Buget Aşadar, „cele 5 funcţii comune tuturor managerilor sunt: planificarea, organizarea, asigurarea personalului necesar, conducerea activităţii şi controlul acesteia”14 Prima funcţie este detaliată ca „planificare strategică” astfel: 1 Identificarea valorilor şi principiilor care reprezintă jaloanele de orientare a activităţii organizaţiei 2 Organizarea scanării mediului: identificarea posibilităţilor şi pericolelor existente, a eventualei concurenţe/eventualilor colaboratori, a planurilor acestora, a modelelor şi a realizărilor pertinente existente 3 Formularea viziunii de dezvoltare 4 Formularea declaraţiei privind misiunea organizaţiei 5 Formularea scopurilor şi obiectivelor 6 Formularea strategiilor şi planurilor de acţiune Aceasta implică găsirea unor resurse financiare şi stabilirea direcţiilor de acţiune şi procedurilor pentru realizarea obiectivelor 14 Ibidem, pp 9-15 12 7 Implementarea planului strategic 8 Supravegherea, coordonarea, evaluarea şi adaptarea planului pe măsură ce unele obiective sunt realizate şi priorităţile se modifică15 Stiluri de conducere a) stilul autoritar - autoritar-absolut - autoritar-binevoitor - autoritar-incompetent b) stilul democratic - democratic-binevoitor - democratic-participativ c) permisiv16 Abilităţi şi competenţe Excelenţa în conducerea afacerilor (Thomas J Peters şi Robert H Waterman Jr , 1982) se bazează pe opt atribute: 1 Înclinaţia spre acţiune; 2 Dorinţa de a fi cât mai aproape de client; 3 Antreprenoriatul şi autonomia; 4 Productivitatea prin oameni; 5 Competenţa – motor al valorilor; 6 Aderenţa, în sensul ataşării la o afacere pe care o cunoşti cel mai bine; 7 Structura simplă, cu staff minim; 8 Coexistenţa toleranţei cu exigenţa (control strâns, combinat cu descentralizarea autorităţii, care să lase loc iniţiativei şi creativităţii) 3 MANAGEMENTUL RESURSELOR UMANE Kent E Romanoff: angajaţii „sunt fiinţe umane, nu doar resurse umane ”17 John Naisbitt şi Patricia Aburdene: conducătorul este „o persoană care posedă o combinaţie unică de aptitudini: forţa intelectuală de a crea concepţia/viziunea şi capacitatea de a o face să se materializeze” Managerul nu mai trebuie să fie „poliţist, arbitru, criticastru, analist neutru, ultraprofesionist, emitent al deciziilor, personajul care spune ‘nu’ sau pronunţă sentinţe definitive”, ci „dramaturg, educator, arhitect, creator de condiţii favorabile dezvoltării eroilor” 15 Ibidem, p 31 16 cf Anca Purcarea, Cristian Niculescu, Doina Constantinescu, op cit 17 Robert D Stueart - Barbara B Moran, op cit , p 132 13 Fişa postului Varianta 118: - denumirea funcţiei - menirea/scopul acesteia: - descrierea îndatoririlor obligatorii ale funcţiei - delimitarea exactă a sarcinilor şi responsabilităţilor - enumerarea activităţilor şi metodelor de procedură specifice funcţiei - relaţiile funcţiei cu instituţia (sistemul de subordonare, relaţii interne şi externe) - condiţiile obligatorii ale funcţiei (cerinţe: studii, grad de instruire, experienţă în muncă, calificări, cunoştinţe/aptitudini speciale) Varianta 219: I Identificarea postului: codul COR (Codul ocupaţiilor din România) II Descrierea postului ex pentru director de vânzări: „asigurarea implementării politicilor comerciale ale firmei la nivelul regiunii alocate, cu scopul de a atinge obiectivele de strategie şi de vânzări” III Poziţia în organigramă - superioară - inferioară IV Relaţii organizaţionale - ierarhice: se subordonează - funcţionale: conlucrează cu - de reprezentare: reprezintă firma în exterior cu privire la problemele V Atribuţii şi responsabilităţi VI Standarde de performanţă VII Competenţe personale - studii - experienţă în domeniu - cunoaşterea: - unei limbi străine - operare PC - însuşiri de personalitate - capacităţi cognitive - capacităţi comunicaţionale şi relaţionale - alte însuşiri de personalitate VIII Condiţii de desfăşurare a activităţii: 18 Ibidem, p 106 19 Georgeta Pânişoară, Ion-Ovidiu Pânişoară, Managementul resurselor umane, Editura Polirom, Iaşi, 2005, p 20 14 - program - deplasări - salarizare IX Menţiuni speciale: - facilităţi Managementul comunicării Erori de ascultare20: 1 Când insistăm că tema este banală sau superficială 2 Criticarea persoanei care transmite mesajul 3 Când permitem stereotipurilor negative şi prejudecăţilor să intervină 4 O prematură reflecţie asupra celor auzite 5 Căutarea altor evenimente care captează atenţia ascultătorilor 6 Când ascultătorii „dorm cu ochii deschişi” 7 Urmărirea doar a porţiunilor de discurs 8 Cel care ascultă doar pentru ca vorbitorul să facă o greşeală (ascultare atributivă) Managementul evaluării21 Metode şi modele de evaluare22 Activitatea de evaluare este concepută în concordanţă cu obiectivele departamentului Cele cinci tipuri de echilibru între OBIECTIVELE departamentului şi POSIBILITĂŢILE / IMPLICAREA angajatului sunt: 1 Modelul ideal: rezultatele şi obiectivele sunt egale 2 Obiectivele sunt mai mari decât posibilităţile/implicarea angajatului 3 Raportul invers 4 Modelul intersectării: doar o parte dintre obiective sunt atinse, dar există rezultate şi în afara obiectivelor 5 Concordanţa este nulă Tehnici şi metode de evaluare23 - Metoda analizei standardelor de performanţă - Tehnica ierarhiilor - Raportarea la norma individuală - Evaluarea obiectivelor - Autoevaluarea 20 Ibidem, p 137 21 Managementul evaluării este un verosimil şi necesar reper al evaluării în învăţământ 22 Ibidem, p 151 23 Ibidem, p 153-158 15 Greşeli de evaluare24 1 Efectul „halo”: supraaprecierea rezultatelor datorită impresiei generale (asemănător: efectul „de contaminare” - la nivel de conţinut, la nivel social) 2 Efectul „de anticipaţie” (efectul Pygmalion): aprecierea rezultatelor în funcţie de percepţia evaluatorului asupra celui evaluat 3 Efectul „blând”: apreciere indulgentă faţă de persoanele cunoscute (idem: eroarea de generozitate: tendinţa de a găsi motive pentru aprecierea făcută) 4 Efectul „asprimii” - pentru persoanele care se consideră nedreptăţite, efectul este nemotivant 5 Efectul „nivelării” (sau „eroarea tendinţei centrale”): toţi evaluaţii sunt incluşi în categoria de performanţă medie (se elimină extremele din curba lui Gauss) - evaluatorul se simte „securizat” 6 Ecuaţia personală a evaluatorului (eroarea individuală constantă) 7 Efectul standardelor subiective-selective: evaluarea este realizată pe baza unor standarde, dar percepţia evaluatorului este diferită în funcţie de subiect 8 Efectul de similaritate (eroarea „la fel ca mine”): evaluatorul face aprecieri favorabile persoanelor care îi sunt similare d p d v profesional sau atitudinal 9 Evaluare de contrast (contextuală): rezultatul evaluării este influenţat de prestaţia celui evaluat anterior Asemănător este „efectul de inerţie”: după mai mulţi evaluaţi foarte buni, un evaluat mai puţin performant obţine acelaşi rezultat bun 10 Eroarea logică: evaluatorul ia în considerare elemente neimportante pentru obiectivele procesului de evaluare Principii etice de evaluare25: - evaluarea se realizează pe baza informaţiilor relevante; - evaluarea se realizează pe baza informaţiilor suficiente; - evaluarea trebuie să fie onestă; - persoana evaluată trebuie să aibă un rol activ (să poată exprima propriul punt de vedere cu privire la procesul şi rezultatele evaluării); - procesul de evaluare trebuie completat cu o informare asupra legăturii cauzale dintre rezultatele obţinute şi motivele care au condus la anumite nereuşite; - se păstrează evaluările în forma scrisă, detaliată; - se acordă feedback adecvat, formulat ca opinie; - se recomandă ca evaluările să aibă o finalitate concretizată în diferite programe de consiliere şi mentorat Întâlnirea postevaluare se orientează spre aspectele ameliorative 24 Ibidem, p 161 25 Ibidem, p 165 16 Feedback-ul evaluatorului poate fi: - evaluativ pozitiv (atenţie la formularea acestuia, care poate conduce la efecte negative)26; - evaluativ negativ (serveşte unei funcţii corective); - formativ (ca sprijin şi nu critică adusă feedback-ului evaluativ negativ) Evaluarea muncii27: - normele de muncă pot fi: - norme calitativo-cantitative - norme privind rezultatul muncii - norme privind stilul de muncă Probleme în acordarea calificativelor28: - „Efectul de aureolă” - predominanţa unei caracteristici; - „Prejudecăţile şi judecata părtinitoare” - sentimentele, discriminările; - „Indulgenţa sau exigenţa exagerată” - subiectivism - creează sentimente nerealiste de succes / insucces; - „Calea de mijloc” - din necunoaştere - conduce la eşecul evaluării; - „Contrastul” - „şeful evaluează nu munca pe care angajatul a efectuat-o în realitate, ci ceea ce crede el că ar fi angajatul capabil să facă”; - „Judecata prin asociere” - aprecieri care nu iau în considerare toate datele; - „Judecata prin prisma evenimentelor recente” Tehnici manageriale de motivare: 1 competiţia care apare în cadrul muncii („savoarea” competiţiei) 2 statutul la locul de muncă 3 „graba” de a obţine funcţii de conducere 4 frica 5 banii Managementul conflictelor Au fost identificate 10 tipuri de conflicte interpersonale29 care apar din: 1 diferenţele de opinii; 2 diferenţe de valori; 3 dezacorduri privind calitatea dovezilor utilizate în luarea deciziilor / rezolvarea problemelor; 4 loialitate sau prietenie care afectează deciziile luate în cadrul grupului; 26 Sunt citate formule des utilizate: „în sfârşit şi tu ai reuşit ”, „până şi tu ai obţinut rezultate pozitive ” etc 27 Robert D Stueart, Barbara B Moran, op cit , p 122 28 Ibidem, p 123 29 Georgeta Pânişoară, Ion-Ovidiu Pânişoară, op cit , p 144 17 5 neînţelegerea privind intenţiile, obiectivele, scopurile negociate de membri grupului; 6 închiderea la perceperea recompenselor; 7 prejudecăţi personale; 8 ambiţia, motivaţia sau conducerea unora (percepută drept ameninţare); 9 înfăţişarea fizică sau atractivitatea şi favorurile oferite datorită calităţilor fizice; 10 stilul personal (de viaţă, de comunicare, de răspuns, de conducere, de a fi) Managementul stress-ului Adrian Opre30 precizează care sunt „emoţiile negative şi mecanismele implicate în apariţia emoţiilor negative”, diferenţiind „gândurile adaptative” („care duc la emoţii funcţionale”) de cele „dezadaptative” („care duc la emoţii disfuncţionale, invalidante”): Credinţe iraţionale Credinţe raţionale Etichetarea negativă a propriei persoane/autodevalorizare – credinţa că nu eşti bun de nimic atunci când ţi se întâmplă lucruri negative Acceptarea necondiţionată a propriei persoane, păstrând atitudinea critică faţă de comportamentele, gândurile şi emoţiile proprii – credinţa că dacă ţi s-a întâmplat un lucru rău nu înseamnă că tu ca persoană nu eşti bun de nimic Nevoia şi pretenţia de a fi perfect – credinţa că trebuie să faci totul perfect şi este îngrozitor să greşeşti Acceptarea cu responsabilitate a riscurilor – credinţa că este normal ca oamenii să facă greşeli, deşi acest lucru merită evitat pe cât posibil printro informare şi pregătire cât mai riguroase Pretenţia că în viaţă lucrurile trebuie să se întâmple aşa cum doreşti tu Preferinţa ca în viaţă să ţi se îndeplinească dorinţele, fără a avea pretenţia ca acest lucru să se întâmple de fiecare dată Căutarea cu obstinaţie a aprobării din partea celorlalţi – credinţa că persoanele din jur trebuie să fie mereu de acord cu ceea ce faci sau gândeşti şi că este insuportabil ca ceilalţi să te creadă prost Dorinţa de a fi aprobat de ceilalţi, fără a căuta cu tot dinadinsul acest lucru – credinţa că este bine ca ceilalţi să fie de acord cu tine, însă acest lucru nu este posibil întotdeauna, ceea ce este normal şi suportabil Toleranţa scăzută la frustrare – convingerea că în viaţă scopurile propuse trebuie să fie uşor de atins şi că viaţa trebuie să fie palpitantă şi plăcută, altfel este insuportabil Toleranţa ridicată la frustrare – convingerea că în viaţă există atât momente uşoare şi plăcute, cât şi momente mai dificile, iar acestea din urmă pot fi suportate şi depăşite Intoleranţa faţă de ceilalţi – convingerea că dacă ceilalţi sunt nedrepţi cu noi, nerespectuoşi sau diferiţi atunci merită să fie pedepsiţi şi consideraţi inferiori Toleranţa faţă de ceilalţi – convingerea că dacă ceilalţi sunt nedrepţi cu noi, nerespectuoşi sau diferiţi pot fi acceptaţi ca fiinţe umane, păstrând însă atitudinea critică faţă de comportamentele, gândurile şi emoţiile lor Catastrofarea – credinţa că dacă ceva rău s-a întâmplat sau s-ar putea întâmpla, acest lucru este îngrozitor, cel mai rău lucru posibil, iar dacă acest lucru se întâmplă nu mai poate exista vreo şansă de fericire Evaluarea nuanţată a caracterului aversiv al unei situaţii - credinţa că dacă ceva rău s-a întâmplat sau s-ar putea întâmpla, există cu siguranţă şi alte lucruri mai rele în viaţă, iar acestea pot fi depăşite 30 Adrian Opre, Cogniţie şi Artă Dezvoltarea inteligenţei emoţionale prin educaţie raţional-emotivă şi comportamentală, curs master, Academia de Muzică Gheorghe Dima, Cluj-Napoca 18 Tehnici de control a emoţiilor negative Conceptul de „autoreglare emoţională” se referă la procesul prin care indivizii îşi autoreglează şi controlează atât reacţiile interne la emoţii, cât şi expresia comportamentală a emoţiilor (Landy, 2002) Exemple de autoreglare emoţională sunt: - abilitatea de a nu te supăra prea tare pe tine însuţi atunci când faci greşeli, sau când nu obţii rezultate atât de bune pe cât ţi-ai fi dorit; - abilitatea de a nu te simţi furios dacă nu înţelegi ceva anume; - abilitatea de a nu te simţi complexat atunci când colegii obţin rezultate mai bune la şcoală, - abilitatea de a nu te îngrijora excesiv înaintea examinărilor; - abilitatea de a nu te supăra prea tare când colegii se poartă urât cu tine etc Managementul carierei J Holland (1973) identifică şase orientări ocupaţionale distincte31: - tipul realist (ordonat - competenţe tehnice, militare) - tipul artistic (nonconformist, original - artă, publicitate, relaţii publice) - tipul social (abilităţi sociale, flexibili, preferă manipularea pozitivă - medic, profesor) - tipul întreprinzător (iniţiativă - afaceri) - tipul convenţional (conformism - contabil) - tipul investigativ (creativ, analitic - chimist, biolog, psiholog) - preferă consultanţa şi cercetarea - este slab manager Teoria inteligenţelor multiple32 Howard Gardner (1993) defineşte inteligenţa pe trei arii de acţiune: - abilitatea de a rezolva problemele cu care ne întâlnim în viaţă - abilitatea de a genera noi probleme ce trebuie rezolvate - abilitatea de a face ceva sau de a dezvolta un lucru care este valorizat din perspectivă proprie Campbell, Campbell şi Dickinson (2004) utilizează o descriere rezumativă a celor opt inteligenţe: - inteligenţa lingvistică - inteligenţa logico-matematică - inteligenţa spaţială - inteligenţa corporal-chinestezică - inteligenţa muzicală - inteligenţa interpersonală - inteligenţa intrapersonală - inteligenţa naturalistă 31 Georgeta Pânişoară, Ion-Ovidiu Pânişoară, op cit , p 317 32 Ibidem, pp 319-322 19 Managementul timpului Timpul este resursa cel mai greu de gestionat (nu poate fi stocat, schimbat, cumpărat, vândut, ci doar folosit) Problemele care trebuie rezolvate pot fi grupate astfel33: URGENTE NE-URGENTE IMPORTANTE I - crize - probleme presante - proiecte cu termen fix II - planificare - prevenire - cultivarea relaţiilor - recunoaşterea noilor oportunităţi NEIMPORTANTE III - întreruperi - apeluri - corespondenţă - rapoarte - întâlniri - activităţi mărunte IV - muncă de rutină - corespondenţă - conversaţii telefonice - timp irosit - activităţi plăcute Managerul ideal: - se fereşte de cadranele III şi IV; - reduce dimensiunile cadranului I; - îşi petrece cele mai mult timp în activităţi din cadranul II Managementul schimbării Managerul modern34 se bazează pe un nou stil de conducere: „a înţelege atât motivaţia schimbării cât şi raţiunea rezistenţei faţă de schimbare”, „să poată stabili principii operative care să consolideze încrederea, să faciliteze cooperarea şi să clarifice semnificaţia rolului fiecărei persoane în realizarea cauzei comune” (Michael Maccoby) Rezistenţa la schimbare35 este generată de următorii factori: - oamenii nu înţeleg/nu vor să înţeleagă raţiunea schimbării Cei mai vechi în organizaţie opun mai multă rezistenţă la schimbare - au investit mai mult în statu-quo; - angajaţii nu au beneficiat de o informare completă (necesitatea comunicării!); - ideea că tradiţiile şi securitatea oamenilor este pusă în pericol (principiile fundamentale, sistemul personal de valori, sursele de securitate a vieţii, prieteniile); - angajaţii sunt mulţumiţi de poziţia pe care o au; - schimbările rapide solicită foarte mult organizaţia; - progresul rapid al tehnologiilor - unele persoane sunt depăşite de evenimente 33 apud Eliza Pânzariu, Management educaţional 34 Robert D Stueart, Barbara B Moran, op cit , p 189-190 35 Ibidem, p 243 20 4 MANAGEMENT EDUCAŢIONAL „Managementul educaţiei este teoria şi practica, ştiinţa şi arta proiectării, organizării, coordonării, evaluării, reglării elementelor activităţii educative [ ] conform idealului stabilit la nivelul politicii educaţionale” 36 Activităţile manageriale ale profesorului sunt37: 1 Procesul instructiv-educativ 2 Decizia 3 Previziunea: prognoza-proiectarea-programarea - metode: - managementul prin proiect - managementul prin obiective 4 Organizarea 5 Dirijarea (conducerea), coordonarea 6 Evaluarea şi reglarea managerială Managementul curriculum-ului este managementul38: - obiectivelor [şi competenţelor] - conţinuturilor - strategiilor didactice (metode, mijloace, forme de organizare) - evaluării - relaţiilor profesor-elevi § de conducere § afective § de comunicare - resurselor procesului didactic - cercetării pedagogice ameliorative - propriei formări ca profesor Resursele sunt39: - materiale - didactice propriu-zise (mijloace de învăţământ) - umane - temporale - informaţionale În sistemul de educaţie se vorbeşte despre: - marketing educaţional40: „un ansamblu de metode şi tehnici utilizate de către ofertantul de programe educaţionale pentru a determina: § receptivitatea (nevoile şi motivaţiile) potenţialilor clienţi” 36 Elena Joiţa, Management educaţional, Editura Polirom, Iaşi, 2000 37 Ibidem, p 53 38 Ibidem, p 86 39 Ibidem, p 88 40 Ibidem, p 93 21 § promovarea unui produs/pachet educaţional pe o anumită piaţă” 41 - managementul autorităţii vs managementul libertăţii - managementul stărilor tensionale - leadership: conducerea practică, operativă - stiluri manageriale42: § orientat pe realizare de performanţă § directiv (centrat pe procesul de realizare) § participativ (de consultare în luarea deciziilor) § stimulativ (orientat pe elevi şi relaţii) Managementul unităţilor şi instituţiilor de învăţământ şi educaţie Domeniile şi unităţile de competenţă ale managerului (directorul unităţii de învăţământ): Domenii de competenţă Unităţi de competenţă Managementul procesului educaţional Stabilirea obiectivelor procesului educaţional, a metodelor şi procedeelor de realizare a acestora Planificare, organizare, delegarea autorităţii, coordonare, monitorizare, reglare, control, evaluare (pe baza criteriilor de performanţă), analize statistice, prognoze, decizii Asigurarea calităţii procesului educaţional (formarea competenţelor) Asigurarea activităţilor extracurriculare Asigurarea climatului de muncă eficient (pentru elevi şi cadre didactice) Stabilirea comunicării, parteneriatului şi a sistemului informaţional (în unitatea de învăţământ, cu forurile tutelare, între unităţile de învăţământ, cu părinţii, cu autorităţile, cu societatea civilă, cu media, prin Internet) Definirea ethos-ului şi a imaginii unităţii de învăţământ Managementul resurselor materiale şi financiare Identificarea, obţinerea şi alocarea resurselor financiare (bugetare şi extrabugetare), asigurarea eficienţei şi legalităţii utilizării acestora Dotarea şi utilizarea eficientă a bazei materiale (didactice şi nedidactice) Managementul resurselor umane Atragerea personalului didactic Selecţia şi organizarea personalului Selectarea elevilor Includerea cadrelor didactice în activităţile şi programele de formare continuă Evaluarea activităţii cadrelor didactice Eficientizarea sistemului de conducere şi perfecţionarea activităţii proprii Acordarea de consultanţă Managementul crizelor Rezolvarea şi monitorizarea disfuncţionalităţilor / disputelor / conflictelor (între cadre didactice, între cadre didactice şi conducerea unităţii, între cadre didactice şi elevi, între elevi, între cadre didactice şi părinţi, între conducerea unităţii şi sindicate) Rezolvarea crizelor financiare 41 S Iosifescu (coord ), Manual de management educaţional pentru directorii de unităţi şcolare, Editura ProGnosis, Bucureşti, 2000, p 30 42 Elena Joiţa, op cit , p 164 22 5 INSTRUMENTE DE LUCRU Matricea ORTID 43 reprezintă „instrumentul managerial prin care pot fi stabilite acele probleme care influenţează dezvoltarea organizaţională şi atingerea obiectivelor”: Criterii Probleme Obiective Resurse Transformări Integrare Dezvoltare TOTAL Problema a Problema b Problema c Problema n TOTAL Fiecare problemă primeşte o notă prin prisma criteriilor, media argumentând importanţa acesteia, cu efecte şi repercusiuni în luarea deciziilor Analiza SWOT S - Strengths = punctele tari W - Weaknesses - punctele slabe O - Opportunities - oportunităţi T - Threats - ameninţări Factori interni Factori externi S (Strenghts) Atuuri W (Weaknesses) Puncte slabe O (Opportunities) Oportunităţi Strategii SO Strategii care utilizează atuurile pentru a profita de posibilităţi Strategii WO Strategii care profita de posibilităţi pentru a atenua punctele slabe T (Threats) Ameninţări Strategii ST Strategii care utilizează atuurile pentru a preveni sau minimiza ameninţările Strategii WT Strategii care atenuează punctele slabe si previn ameninţările Analiza SWOT ajută la stabilirea şi planificarea strategiilor Rezultatul analizei SWOT conduce la cele patru alternative strategice mai sus precizate Tehnica fishboning44 Este o analiză de nevoi, o modalitate de a examina eşecul (Ishikava, 1983) Au fost identificate patru posibile cauze ale eşecului la nivelul calităţii: materialele, maşinile, muncitorii, modelele 43 Vasile Zecheru, Management în cultură, Editura Teora Internaţional, Bucureşti, 2002, p 128 44 Georgeta Pânişoară, Ion-Ovidiu Pânişoară, op cit , p 92 23 Analiza cauzelor şi consecinţelor se realizează cu matricea următoare: Nevoie/problemă Cauze Consecinţe Dificultatea de a corecta problema Starea critică Scăzută/ Medie/ Ridicată 1 2 3 4 5 6 SISTEME MODERNE DE CONDUCERE45 Management prin bugete - se aplică în unităţile bugetare, precizează veniturile şi cheltuielile - presupune: - structurarea pe centre de gestiune financiară, cu bugete individuale - determinarea clară a responsabilităţilor, competenţelor, atribuţiilor, obiectivelor - definirea sistemului informaţional - articularea unor mecanisme de decontare flexibile - organizarea unui sistem de contabilitate adecvat Management prin obiective Obiectivul este definit drept „acţiune măsurabilă care trebuie realizată”, iar scopul - „un ţel către care sunt canalizate toate eforturile” 46 Managementul prin obiective, considerat „management participativ”, se bazează pe „stabilirea de obiective şi abordarea lor în echipă de-a lungul unei perioade determinate de timp”47 El se aplică în instituţiile care au activităţi preponderent rutiniere Etapele sunt: - stabilirea scopurilor, derivarea obiectivelor şi repartizarea acestora pe oameni sau compartimente; - elaborarea componentelor sistemului de management prin obiective (decizionale, informaţionale, organizatorice, metodologice); - stabilirea şi implementarea măsurilor adiacente; - organizarea şi efectuarea controlului operativ; - evaluarea rezultatelor şi aplicare măsurilor de motivare a personalului 45 Vasile Zecheru, op cit , p 132-137 46 Robert D Stueart, Barbara B Moran, op cit , p 35 47 Ibidem, p 42 24 Management prin proiect Se aplică acţiunilor de anvergură Proiectul este „o idee gândită sub formă de proces care conduce la un anumit rezultat”48 Caracteristicile de bază ale proiectului (cele comune, fără referire la problemele conceptuale) sunt următoarele49: - proiectele sunt orientate spre realizarea unui anumit obiectiv - proiectul este un sistem - presupune întreprinderea acţiunilor legate între ele - proiectul are o durată precisă - fiecare proiect este unic şi specific - fiecare proiect presupune procesul şi rezultatul - iar de multe ori procesul este în sine scop şi rezultat - proiectul implică importanţa egală a managementului de efecte şi a managementului de eficacitate Fazele proiectului sunt50: I Concepţia - analiza strategică a mediului - identificarea problemei - stabilirea obiectivelor - evaluarea posibilităţilor proprii - definirea misiunii II Planificarea - elaborarea cadrului instituţional (statutul juridic) - alegerea operaţiunilor strategice şi a metodelor de realizare - evaluarea resurselor (umane, materiale, temporale ) - analiza posibilelor piedici şi a modalităţilor de depăşire a acestora III Realizarea IV Controlul [fazele III şi IV se realizează împreună şi presupun muncă în echipă] V Evaluarea - eficacităţii proiectului în raport cu ţelurile sale - impactul său asupra grupurilor-ţintă Evaluarea are două faze: - evaluarea programului - evaluarea managementului - se referă la: § planificarea § balanţa bugetară 48 Milena Dragićević-Šešić, Branimir Stojković, Cultura Management, mediere, marketing, Fundaţia Interart TRIADE, Timişoara, 2002, p 139 49 Ibidem, p 140 50 Ibidem, p 143 25 § diversitatea surselor de finanţare § lucrul în echipă, eficacitatea şi calitatea acestuia § distribuţia rolurilor şi sarcinilor § contribuţia membrilor echipei VI Finalizarea - realocarea resurselor rămase - distribuirea premiilor - arhivarea materialului Management pe produs - produsul este „un rezultat material/spiritual, artistic, estetic, moral etc ” - se aplică în edituri şi expoziţii 26 Capitolul al II-lea Sisteme de predare/învăţare şi de management al conţinutului educaţional - platforme educaţionale 1 INTRODUCERE Procesul uman de cunoaştere are un rol fundamental în modelarea fenomenelor lumii înconjurătoare, iar cercetările efectuate în ultimii ani, mai ales în domeniul inteligenţei artificiale, arată că trebuie acordată o importanţă deosebită modului în care aceste cunoştinţe sunt exploatate în cazul proceselor cognitive cum ar fi articularea, reprezentarea, dobândirea şi transferul (comunicarea) cunoştinţelor Mai mult, cercetările demonstrează că raţionamentele logico-formale nu sunt singurele care stau la baza majorităţii comportamentelor umane şi că, în mod sigur, nu sunt primordiale Creşterea volumului de informaţii şi cunoştinţe, care face din ce în ce mai dificilă organizarea acestora, accentuarea procesului de globalizare, a transdisciplinarităţii şi interdisciplinarităţii şi, în general, această tendinţă de a lega cunoştinţele fragmentate ale diferitelor discipline, pe de o parte, şi realitatea multidimensională, pe de altă parte, necesită dezvoltarea unei gândiri mai complexe şi mai flexibile Etapa precedentă a evoluţiei societăţii contemporane a fost caracterizată prin emergenţa sistemelor informaţionale, ceea ce a dus la creşterea exponenţială a volumului de informaţii Noua etapă denumită şi societatea cunoaşterii, implică un alt tip de organizare şi structurare a informaţiilor Dacă până nu demult operaţiile principale erau cele de prelucrare a informaţiilor, azi se vorbeşte din ce în ce mai mult de prelucrarea sau procesarea cunoştinţelor Datorită necesităţii de adaptare foarte rapidă la schimbările care au loc permanent, dar şi a diversităţii formelor de instruire şi educare prin care se accentuează dimensiunea polivalentă obligatorie a acestora, individul trebuie să-şi cultive, din ce în ce mai mult, capacitatea de asimilare şi dezvoltare, de adaptare şi utilizare a noilor tehnologii În acest context, procesul educaţional trebuie integrat şi adaptat la evoluţia lumii digitale Aplicaţiile web (Web 2 0), wiki’s-urile, blog-urile, sistemele de colaborare on-line, planul de studiu modular pe parcursul întregului proces de formare profesională, accesul la baze de date ştiinţifice sau administrative, infuzia informaţională şi a resurselor, transmiterea cursurilor prin reţea, mail sau chiar telefon 27 mobil, posibilitatea de consultare a situaţiei şcolare prin reţea, de oriunde, oricând, tehnologiile fără fir etc implică redefinirea metodologiilor clasice de învăţare şi repoziţionarea individului în raport cu ele La rândul lor, transformările sociale rapide impun o reorganizare a sistemului educaţional; educaţia (mai ales în învăţământul superior) nu mai este considerată un atuu ci o necesitate şi începe să devină o industrie51 În perspectiva globalizării şi creşterea fără precedent a volumului de informaţii şi cunoştinţe, sistemele informatice – educaţionale trebuie să devină mai eficiente, mai performante, prin încercarea de adoptare a unor ghiduri în conceperea şi design-ul lor În acest sens, dezvoltarea standardelor internaţionale, a specificaţiilor pentru conţinutul cursurilor sunt foarte importante pentru realizarea materialelor educaţionale Mai mult, punerea la dispoziţia tuturor, în mod deschis, a acestor standarde oferă posibilitatea de combinare a instrumentelor şi realizarea unor platforme comune, adaptabile, flexibile, într-un mediu convivial, deschis Se pot combina astfel mai multe modalităţi de învăţare, ceea ce oferă posibilitatea de a personaliza procesul de învăţare sau posibilitatea ca acest proces să fie realizat în ritm propriu Un alt aspect important constă în calitatea diferită a publicului, care este deja, şi va fi din ce în ce mai mult, obişnuit cu personalizarea aplicaţiilor în funcţie de interesul fiecăruia Deprinderea de a folosi noile servicii sociale oferite de aceste tehnologii on-line, sau promovarea virtuală a produselor sunt componente ale cotidianului, la care se adaugă reclamele, strategiile de marketing, testele, forumurile de discuţii, listele de discuţii tematice susţinute de marile companii Avem, de fapt, de-a face cu o dublă presiune: cea a publicului consumator de virtual şi cea a mediului economic, comercial, dornic să creeze o adevărată dependenţă de acesta Dar dincolo de interacţiunea acestor factori, societatea cunoaşterii presupune un tip de educaţie (precoce) orientat spre formarea şi dezvoltarea de competenţe specifice Teoriile clasice ale educaţiei, în care programa şcolară era axată în special pe formarea teoretică şi achiziţia de cunoştinţe, ar trebui astfel regândite Termenul competenţe este din ce în ce mai mult utilizat în domeniul profesional încă de la introducerea şi dezvoltarea teoriilor managementului ştiinţific Fără a avea o definiţie unanimă, acest termen este asociat în special cu abilitatea, priceperea de a rezolva anumite probleme, „the ability to do a particular activity to a prescribed standard” (abilitatea de a realiza o activitate specifică la un anumit standard) de unde şi necesitatea actuală de dezvoltare a standardelor Astfel, în accepţia actuală, sub influenţa noilor tehnologii, termenul de competenţe este redus la „series of discrete activities that people possess the necessary skills, knowledge and understanding to engage in effectively” (serie de activităţi distincte pentru care indivizii posedă 51 O formă de instruire foarte utilizată în ultimul timp este formarea on-line caracteristică în special marilor corporaţii (dar nu numai) care recurg foarte adesea la această modalitate datorită, în primul rând, flexibilităţii acestui tip de formare 28 competenţele, cunoştinţele şi înţelegerea necesare unei implicări eficiente) (Tight, 1996), comportament care ar putea fi, destul de uşor, evaluat sau măsurat În consecinţă, pentru formarea de competenţe este necesară o abordare mai pragmatică a educaţiei, prin care să poată fi dezvoltate gândirea analitică, modul de structurare a ideilor, intuirea şi formularea soluţiilor, sau capacitatea de abordare a unei anumite probleme din mai multe perspective Din educaţia modernă nu mai pot fi exclus calculatorul şi programele educaţionale informatice Utilizate de către profesori, studenţi dar şi de către personalul administrativ sau cel din conducere, calculatoarele se dovedesc a fi nişte instrumente foarte puternice care pot asigura progresul, eficienţa şi calitatea procesului educaţional 2 IMPORTANŢA SISTEMELOR INFORMATICE UTILIZATE ÎN PROCESUL EDUCAŢIONAL MODERN Informaţia poate fi prezentată sub foarte multe forme, ceea ce are implicaţii deosebite în reprezentarea cunoştinţelor şi a realităţii în general, iar convertirea în medii digitale şi introducerea tehnologiilor multimedia are drept consecinţă, pe de-o parte, accesul nelimitat al utilizatorului la surse multiple, iar pe de alta, creşterea interacţiunii dintre utilizator şi informaţie şi posibilitatea organizării acesteia astfel încât să poată fi receptată în condiţii optime (cantitative şi calitative) cu influenţe considerabile în strategia învăţării Pornind de la aspectele relevate de experimentele multiple existente la ora actuală, ţinând seama de faptul că învăţarea este un „proces cognitiv, motivaţional şi social”, şi luând în considerare şi studiile recente asupra textului (limbajul textual şi vizual) din perspectivă educaţională, în proiectarea noilor sisteme se observă o preocupare deosebită pentru evidenţierea caracteristicilor fundamentale cognitive, psihice şi pedagogice, prin elaborarea unor design-uri centrate pe student, astfel încât informaţia să fie receptată şi asimilată, de către acesta, în mod cât mai natural Cercetările recente se concentrează pe articularea aspectului pedagogic al acestui tip de învăţare - orientarea (centrarea) acestor metode pe student - şi pe creşterea accesibilităţii acestui mod de formare, pe personalizare şi adaptarea la noile cerinţe individuale, sociale Una dintre teoriile care îşi găsesc raţiunea în afirmarea acestor repere şi a cărei aplicare ar fi pertinentă în educaţia modernă, şi, în general, în procesul de învăţare şi formarea a cunoştinţelor, este teoria constructivistă care subliniază, printre altele, importanţa „înţelegerii” în procesul de învăţare şi educare Conform acestei teorii, fenomenul de înţelegere „nu poate avea loc fără reflecţie, care poate fi indusă prin verbalizare şi încurajată prin conversaţie, comunicare”, aspecte deosebit de relevante în procesul educaţional Un proces educaţional care adoptă teoria constructivistă (Brooks, 1993) are câteva caracteristici, printre care: 29 - încurajarea iniţiativei studentului, aceasta fiind o cale bună de identificare a nivelului de inteligenţă (a studentului), a modului său de analiză şi propunere de soluţii; - încurajarea discuţiilor (mai ales discuţiile în grup), exerciţiilor de rezumare, dezvoltarea conexiunilor mai profunde, mai detaliate asupra unor probleme, justificarea sau argumentarea în elaborarea unor judecăţi, experienţele practice, emiterea unor ipoteze sau verificarea altora; - încurajarea dialogului între studenţi, şi între studenţi şi profesor, axat pe clarificarea unor aspecte sau înţelegerea unor probleme; - implicarea studenţilor în probleme reale pe care apoi trebuie să le abstractizeze Ţinând seama de aceste cerinţe, s-ar putea afirma că prin introducerea tehnologiilor de informare şi comunicare în procesul educaţional ar putea fi foarte uşor adaptată teoria constructivistă, care se axează în principal pe modul de învăţare prin efort propriu, pe construirea unor noi structuri şi cunoştinţe pornind de la activităţi concrete De asemenea, transmiterea sau schimbul de informaţii, idei şi cunoştinţe, de competenţe chiar, ar putea fi foarte mult facilitate şi îmbogăţite prin acest tip de educaţie (şi mai ales în reţele educaţionale) Într-o formulă lapidară, acest tip de învăţământ s-ar putea defini, din această perspectivă, ca un raport între asimilare şi acomodare (în sensul de apropriere, adecvare) Factorii cheie în integrarea IT-ului în procesul educaţional Pe lângă aspectele teoretice discutate mai sus, printre principalii factori care pledează pentru susţinerea şi utilizarea programelor educaţionale în procesul de învăţământ sunt: - cerinţele studenţilor – cei care intră în sistemul de învăţământ superior (dar şi la nivelul primar, secundar sau preuniversitar) sunt obişnuiţi să utilizeze calculatorul Se aşteaptă ca instituţiile să dispună de toate aceste tehnologii: acces la internet, posibilitatea de a-şi putea accesa cursurile, utilizarea mijloacelor moderne la ore etc ; - dorinţa şi necesitatea de a structura şi creşte eficienţa şi calitatea pe de o parte a procesului de învăţământ, prin utilizarea acestor programe / platforme de către profesori, dar şi la nivel administrativ: secretariat, decanat, servicii sociale etc ; - nu în ultimul rând, internaţionalizarea şi procesul de globalizare care obligă la introducerea şi adoptarea anumitor standarde în procesul educaţional Creditele transferabile (ECTS), sistemul Bologna, posibilităţile (deschiderile) pe care le au studenţii prin numeroasele mobilităţi sunt câteva dintre motivele pentru care universităţile (şi şcolile) trebuie să fie într-o permanentă adaptare şi „tehnologizare” Introducerea cursurilor modulare, a opţionalelor, a paletei din ce în ce mai variată de specializări 30 nu fac decât să crească competitivitatea şi (ar trebui şi) deschiderea sistemului universitar spre piaţa muncii Strategie europeană şi naţională În ceea ce priveşte introducerea şi utilizarea programelor în procesul educaţional, politica europeană acordă o importanţă deosebită acestei direcţii (vezi proiectele eEurope, eEurope+, eEurope2005, Cultura 2010 etc ) strategie adoptată la nivel naţional de către ţările membre, prin care se încurajează implicarea Ministerelor educaţiei în susţinerea directă a introducerii tehnicii de calcul în toate unităţile de învăţământ Dintre programele iniţiate pentru susţinerea acestei strategii, la nivel european, şi respectiv naţional, merită amintite: Programul FP6 al Comisiei Europene este cadrul european pentru crearea Centrelor de cercetare şi dezvoltare tehnologică europene (The EU's Framework Programme for Research and Technological Development) Detalii se găsesc la adresele: http://ec europa eu/research/fp6/index en cfm sau http://ec europa eu/education/index en html Proiectul Sistem Educaţional Informatizat SEI - program complex iniţiat de Ministerul Educaţiei şi Cercetării pentru susţinerea procesului de predareînvăţare în învăţământul preuniversitar cu tehnologii moderne, conform proiectului eEurope 2005, demarat de Uniunea Europeană Principalele companii implicate în implementarea SEI sunt SIVECO România, HP şi IBM Detalii la adresa: http://portal edu ro/index php/articles/c111/ RoEduNet, Reţeaua Educaţiei şi Cercetării din România - asigură infrastructura de comunicaţii (transport de date) pentru instituţiile de învăţământ, cercetare şi culturale52 Există numeroase preocupări pentru adoptarea anumitor standarde în domeniul educaţional, cum ar fi cele dezvoltate de consorţiile sau asociaţiile internaţionale preocupate în dezvoltarea/descrierea specificaţiilor pentru documentele/aplicaţiile educaţionale: IMS – Global Learning Consortium Inc – (http://www imsglobal org/), ADL - Advanced Distributed Learning, (http://www adlnet org), IEEE P1484 - Learning Technology Standards Committee (LTSC) (http://ltsc ieee org), ISO/IEC JCT1 SC36 - Information Technology for Learning, Education, and Training (http://www cenltso net/Users/main aspx) 52 Alte proiecte internaţionale pentru extinderea reţelelor universitare şi conectarea interuniversitară sunt: GEANT (Reţeaua europeană pentru cercetare şi educaţie), TERENA (Asociaţia reţelelor Trans-Europene pentru Cercetare şi Educaţie), CEENet (Central and East European Networking Association) (vezi http://www roedu net/default php) INTUITION Network of Excellence este de asemenea o reţea de excelenţă pentru crearea mediilor virtuale de colaborare între universităţi Este un proiect iniţiat de Uniunea Europeană şi include 58 de parteneri; este coordonat de către Institute of Communication and Computer Systems of the National Technical University of Athens din Grecia Din România fac parte Universitatea din Bucureşti, Universitatea Politehnica Bucureşti, Universitatea „Transilvania” Braşov, Universitatea „Ovidius” Constanţa Adresa http://www intuition-eunetwork net 31 În cadrul acestor programe/proiecte (naţionale sau internaţionale) au fost realizate numeroase studii şi analize în ceea ce priveşte problematica învăţământului modern Rapoartele acestor comisii53 recomandă adoptarea unor serii de strategii, printre care: la nivel european - articularea structurării şi diseminarea tipurilor de informaţii, de „bună practică”, de către organisme sau asociaţii la nivel european; - procesul de evaluare şi asigurare a calităţii – o preocupare majoră a UE prin definirea normelor privitoare la „standardele de calitate”; - baze de date comune, standardizate care sunt considerate de importanţă majoră în procesul de punere în comun a resurselor educaţionale etc ; la nivel naţional - intensificarea parteneriatelor sau încurajarea creării consorţiilor universitare, pe domenii de specializări; - înfiinţarea centrelor de excelenţă care să poată asista universităţile în demersul lor educaţional; - deschiderea sistemului de credite transferabile şi compatibilizarea programelor şcolare etc ; la nivel universitar - intensificarea parteneriatelor cu sectorul privat, a aşa numitelor stagii practice, a activităţilor de cercetare în comun; - includerea tehnologiilor la nivel de strategie universitară; - sprijinirea corpului didactic în introducerea şi dezvoltarea materialelor didactice bazate pe utilizarea noilor tehnologii (redefinirea cursurilor şi a metodelor de predare) etc 3 SPECIFICITATEA SISTEMELOR INFORMATICE ÎN PROCESUL ÎNVĂŢĂRII Învăţământ orientat pe profesor vs învăţământ orientat pe student Educaţia clasică este considerată învăţarea (orientată) centrată pe profesor şi în care o structură curriculară, standard, centralizată este pusă la dispoziţia tuturor studenţilor sau elevilor În acest sistem, pentru evidenţierea competenţelor individuale există relativ puţine feed-back-uri Noua metodă de abordare a învăţământului vorbeşte de învăţare orientată (centrată) pe student şi nu pe profesor În această perspectivă, ceea ce se definea drept activitatea centrată pe profesor, ca transmiţător principal de informaţie, se transformă într-o activitate centrată pe student, iar profesorul trebuie să-şi asume rolul celui care coordonează şi intermediază accesul la informaţie Mai mult, prin intermediul tehnologiilor are loc înlocuirea sistemului „individ-individ” cu „individ-calculator-individ” 53 Vezi Rapoartele International Institute for Educational Planning (http://www unesco org/iiep/) 32 Cercetările teoretice dar şi cele practice se concentrează pe definirea mai clară a unor principii pedagogice şi pe aplicarea acestora în crearea mediului de învăţare (sau în design-ul sistemului informatic) (Mayes, Freitas) Ele urmăresc: - identificarea şi definirea unor modele de comportament în învăţare; - identificarea unor particularităţi individuale în învăţare: § ce ştie un student (punctul de plecare); § ce este capabil să facă (capacitatea de reflecţie, memorare, realizare de conexiuni, viteză de reacţie); § cât de repede poate acumula cunoştinţe (care este viteza de învăţare, conform teoriei că în procesul învăţării cunoştinţele anterioare determină punctul de plecare şi viteza cu care se avansează); § cum ştie să utilizeze calculatorul şi celelalte tehnologii aferente (necesare) deoarece aceste abilităţi influenţează acumularea şi viteza dobândirii cunoştinţelor Sub influenţa Internetului, adaptarea strategiilor de predare-învăţare la noile aşteptări devine o cerinţă majoră a noilor soluţii propuse Pe de altă parte, publicul este foarte diferit, neomogen, atât în ceea ce priveşte cunoştinţele legate de calculator (cei care utilizează calculatorul de la o vârstă foarte fragedă, sau dimpotrivă, cei care-l utilizează mai puţin), cât şi în ceea ce priveşte cunoştinţele dobândite anterior, sau existenţa unei motivaţii serioase la nivelul studentului, ca urmare a eliminării criteriilor de selecţie (examenul de admitere la facultate) Aceste elemente presupun: - regândirea şi adaptarea conţinutului cursului pe care profesorul îl pune la dispoziţia studentului şi care trebuie să corespundă unor programe flexibile şi nu să reprezinte o simplă adecvare la platformă, cum se întâmplă în genere; - adaptarea strategiilor de predare-învăţare, în acord cu noile tehnologii disponibile şi în funcţie de noul rol al profesorului şi al studentului în acest proces Referitor la metodele de învăţare, noua orientare preconizează deplasarea accentului de la „ceea ce se învaţă” (informaţie pură) - problema clasică -, spre „modul în care se învaţă” (informaţie relaţională), oferind o multitudine de modele pentru creşterea interactivităţii cu mediile virtuale În acest sens, în noile modele, se observă o deplasare substanţială spre adoptarea teoriei constructiviste care are la bază dezvoltarea înţelegerii, a modului de gândire, a capacităţii de construire a unor noi soluţii sau a unor noi probleme, calea spre formarea de competenţe specifice Ideea principală ar fi aceea de regândire a modului de realizare a unui curs Faptul că un profesor îşi transferă cursul din formatul clasic (imprimat) în format digital nu rezolvă problema Nici chiar introducerea elementelor vizuale sau a unui design mai special nu poate avea pretenţia că ar provoca o mai rapidă şi mai profundă înţelegere a unor concepte 33 Foarte multe studii recente (Kolb, 1984, Mayes, 1995, Koper, 2001) au arătat că, în general, în procesul de învăţare, înţelegerea anumitor fenomene sau concepte se bazează pe cunoştinţele anterioare şi, mai ales, pe modul în care noile cunoştinţe sunt acumulate şi integrate în spaţiul cunoaşterii Profesorul ar trebui, conform acestor teorii, să-şi construiască cursurile, nu atât prin încurajarea memorizării anumitor cunoştinţe, ci prin introducerea unor teme de reflecţie, în rezolvarea unor probleme apelându-se la anumite cunoştinţe anterioare şi la oferirea cât mai multor modalităţi de verificare a înţelegerii Referindu-se la metodele pedagogice, A Newell (1980) numeşte „weak methods” pe cele în care concentrarea se face pe „generic skills” şi „strong methods”, cele în care profesorul se axează mai mult pe „domain-specific” Un model al procesului de învăţare foarte interesant şi care sintetizează aspectele discutate mai sus (având la bază teoria constructivistă) este cel al lui Kolb54, publicat în 1984: Conform acestui model, în elaborarea unui curs s-ar putea introduce (specifica chiar) aspectele din diagramă, şi anume: structurarea acestuia în aşa fel încât să dea posibilitate studentului de a urmări şi identifica, de la început, foarte uşor demersul cognitiv al cursului (watching); indicarea anumitor teme de reflecţie care să dea posibilitatea elaborării unor probleme, soluţii (thinking); realizarea concretă a unor exerciţii, aplicaţii, rezolvări de probleme (doing) şi oferirea unui suport vizual şi auditiv, graţie exploatării tehnicilor multimedia (feeling), care amplifică procesul memorării şi al reactualizării cunoştinţelor dobândite Un alt aspect important este motivarea pentru învăţare, ştiut fiind că progresul unui student este determinat foarte mult de motivaţia de a aplica sau de a dori să aplice ceea ce a învăţat Pentru ca sistemul educaţional să rămână în continuare deschis şi, pe cât posibil, să crească şi interesul elevilor/studenţilor (cel puţin la nivel de frecventare a cursurilor), se impune găsirea unui echilibru între sistemul educaţional care tinde spre masificare (învăţământ de masă) şi nevoile fundamentale de formare ale individului 54 http://www businessballs com/kolblearningstyles htm 34 Adoptarea unor standarde (sau modele) în învăţare, a unor medii de învăţare sau folosirea unor anumite tipuri de terminologii sau vocabulare nu rezolvă însă, în mod efectiv, şi aspectul pedagogic al acestor tipuri de sisteme Există, din ce în ce mai mult, o cerere pentru iniţierea unor dialoguri între comunităţile educaţionale în care să se discute aceste probleme Conceptul propus este acela de cooperare şi interacţiune55, prin care să se asigure punerea în comun a metodologiilor, cunoştinţelor, resurselor Aceasta se traduce prin existenţa unor resurse comune (materiale didactice accesibile), prin disponibilizarea unor instrumente de interogare cu acces on-line, împărtăşirea experienţelor practice de genul: erori frecvente, comentarii, explicaţii, mod de exploatare etc şi mai ales, a unor modalităţi de testare eficiente Din perspectiva celui care învaţă, a celui care utilizează acest sistem, o planificare modulară (sau personalizată) a studiilor sau învăţării (prin formare continuă) îi poate oferi posibilitatea dezvoltării încrederii şi responsabilităţii; faptul că studentul are o mai mare flexibilitate în alegerea parcursului poate să-i îmbunătăţească capacitatea de a lua decizii, îl poate ajuta să facă o mai bună conexiune sau tranziţie între etapele parcursului şi propriile nevoi ori cerinţele formulate de pedagog, şi ar trebui, în egală măsură, să-i crească gradul de responsabilitate De asemenea, introducerea elementelor multimedia poate să-i faciliteze modul de învăţare prin adoptarea unui ritm propriu (revenire, insistenţă, reorganizarea materialului, vizualizare, suprapunere de planuri care aprofundează un concept etc ) Spre deosebire de învăţarea clasică în care obiectul principal îl constituie informaţia preponderent existentă în cultura scrisă, în noul sistem educaţional principala materie primă este informaţia sub formă digitală (la rândul ei prezentă sub diverse forme sau medii de prezentare) Mesajul vehiculat cu ajutorul acestor sisteme depinde foarte mult de aspectul vizual (care este primordial) şi sonor şi, din ce în ce mai mult, de elementele de interactivitate prezente Această dimensiune nouă de comunicare, prin posibilităţile pe care le oferă utilizatorului, şi anume acelea de a acţiona liber şi de a lua decizii, joacă un rol esenţial în percepţia (subiectivă) a acestuia asupra propriului proces de învăţare În general sistemele informatice (programele) sunt bine structurate şi în general eficiente, iar marea majoritate prezintă toleranţă scăzută la erori (semnalează imediat greşelile) Pentru unii utilizatori aceste elemente pot fi un atu, iar cei care se regăsesc într-un profil psihic sau cognitiv oarecum asemănător îşi accentuează aceste trăsături Există însă o serie de utilizatori care nu se regăsesc în acest profil şi care pot avea atunci un acut sentiment de respingere faţă de calculator sau faţă de anumite programe Anumite concepte nu sunt reprezentate într-un mod care corespunde reprezentării mentale a anumitor tipuri de studenţi şi de aceea aceştia au probleme în înţelegerea 55 De exemplu proiectele Creative Commons, iCommons – propun „openness and collaboration” (deschidere şi cooperare), prin acces liber la cultură, cunoştinţe, softuri, informaţii, educaţie, accesul la comunităţi culturale din întreaga lume Ideile de bază sunt „libertate” şi „respect pentru drepturile de autor”, dar în acelaşi timp, punerea în comun a resurselor, iniţierea de discuţii, propunerea unor strategii http://creativecommons org/, http://icommons org/ 35 reprezentării informaţiilor în calculator În mod inevitabil, sistemul informatic forţează utilizatorul la un anumit mod de gândire, la anumite operaţii, într-o anumită ordine Aşadar, pe lângă conţinut, sistemul informatic obligă şi la un anumit „tipar” de gândire, care fie poate provoca o „uniformizare” nedorită, fie poate constitui un „handicap” (în general surmontabil) în învăţare Introducerea elementelor multimedia poate deschide orizontul posibilităţilor de acţiune şi mai ales de simbolizare Trecerea de la simbolistica cuvintelor la cea vizuală (secvenţele video, audio, tv etc) determină o apropiere de realitate, de cunoştinţele despre lumea reală şi posibila lor interpretare şi induce ideea unor acţiuni mult mai apropiate de cele „naturale” Comunicarea în acest caz devine mai uşoară, iar introducerea interactivităţii în sistemele informatice determină o „imersie” mai puternică a utilizatorului în aceste sisteme Tehnologia devine astfel din ce în ce „mai transparentă” pentru utilizator, efortul pentru cunoaşterea modului de utilizare trecând în planul secund Învăţarea asistată (sau mediată) de calculator s-a dezvoltat relativ lent într-o primă perioadă, tocmai datorită lipsei interactivităţii dintre utilizator şi calculator Odată cu introducerea elementelor multimedia, acest proces a crescut însă exponenţial Un alt factor important a fost şi implicarea pedagogilor în realizarea acestor tipuri de sisteme, ceea ce a determinat orientarea lor spre aspectul didactic şi comunicaţional, cercetările actuale fiind concentrate pe modul de realizare a interfeţelor, a situaţiilor pedagogice, a elementelor vizuale, interactive Pentru formarea şi dezvoltarea educaţională rămâne însă esenţial conţinutul mesajului transmis, chiar dacă, prin introducerea tehnologiilor în procesul de predare/învăţare există riscul de a deplasa atenţia spre forma acestuia Calculatorul devine un element principal în comunicarea pedagogică şi după cum se afirmă mai sus, rolul profesorului se modifică Spre deosebire de sistemul clasic, în care profesorul are rol interactiv în învăţare, formare, mediere, sau transmitere de cunoştinţe, în educaţia modernă rolul profesorului este mai mult de coordonator al procesului de învăţare; el trebuie să fie conştient de bogăţia câmpului de explorare, de posibilităţile oferite, de modurile de structurare posibile a cunoştinţelor şi să intermedieze acest lucru în relaţia sa cu studentul În cazul studentului, acesta trebuie obişnuit cum să interacţioneze cu informaţia şi cunoştinţele, să studieze anumite situaţii, să ia decizii în anumite probleme, să verifice anumite teorii sau să experimenteze Astfel, comunicarea se îmbogăţeşte, dobândeşte o altă dimensiune, cea a interactivităţii, ceea ce dă posibilitatea de construire a propriilor structuri mentale, a unor modele de reprezentare, a propriilor strategii, condiţii esenţiale în achiziţia de cunoştinţe (în fundamentarea acestora) şi în formare Odată cu creşterea numărului de studenţi în sistemul universitar dar şi cu dezvoltarea resurselor tehnologice, universităţile devin din ce în ce mai interesate în adoptarea unor strategii instituţionale (la nivel de corp didactic, la nivel de infrastructură) dar şi a unor strategii curriculare (implementarea unor standarde pentru recunoaşterea diplomelor) 36 Astfel, se pune accent pe dezvoltarea cooperării şi a colaborării între universităţi, la nivel naţional sau internaţional, şi, în egală măsură, a colaborării cu parteneri din sectorul privat Sunt încurajate consorţiile universitare, proiectele bilaterale, multilaterale sau chiar proiecte mai mici, pe termen scurt, iniţiate între universităţi sau sectorul privat Avantajul major ar fi iniţierea, inovaţia, stabilirea unor „bune practici” şi a unui sistem armonizat Şi nu în ultimul rând, prin dezvoltarea şi implementarea anumitor platforme educaţionale, în cât mai multe universităţi, s-ar putea realiza o mai mare „apropiere” între sistemul economic, corporaţii şi mediul academic, ceea ce ar constitui un beneficiu substanţial atât pentru sistemul educaţional în sine, cât şi pentru beneficiari săi 4 PLATFORME EDUCAŢIONALE Sistemele educaţionale trebuie concepute şi elaborate în aşa fel încât să facă faţă provocărilor acestei societăţi a cunoaşterii, o societate în care competiţia devine, se poate spune, o formă de presiune din ce în ce mai mare Este din ce în ce mai evident faptul că, punându-se accentul pe formarea de competenţe, sistemul educaţional trebuie să ştie să se adapteze la cerinţele pieţei economice În condiţiile în care sistemul de învăţământ tinde spre masificare, dezvoltarea capacităţii de adaptare, a cunoştinţelor şi aptitudinilor adecvate este esenţială Iar acest lucru poate fi facilitat în mare măsură prin integrarea programelor educaţionale în predarea diferitelor discipline, realizându-se astfel, în primul rând, adaptarea experienţei de învăţare la diversitatea stilurilor de învăţare Un alt avantaj major ar fi simplificarea procesului de învăţare şi reducerea timpului alocat acestui proces datorită gradului mare de interactivitate existent în majoritatea aplicaţiilor Existenţa elementelor multimedia, prin numeroasele posibilităţi de explicare şi exemplificare (modele, simulări), poate facilita înţelegerea unor concepte De altfel, procesul de instruire poate fi considerat, dintr-o perspectivă realistă, ca un proces de inducere de modele mentale adecvate Explicarea mecanismelor de înţelegere este unul dintre punctele tari ale teoriei modelelor mentale Înţelegerea poate fi văzută astfel ca momentul în care realitatea cu care subiectul intră în contact este pusă în corespondenţă cu un model mental complet şi valid (Matu, 2000) Aspecte pedagogice şi aspecte tehnice Succesul platformelor educaţionale este într-un fel rezultatul progresului tehnologic (al tehnologiilor web şi de comunicaţie) dar şi al metodelor pedagogice şi psihologice moderne introduse în educaţie, deoarece prin dinamismul impus de aceste tehnologii, relaţia pedagogică poate deveni mult mai consistentă Dezvoltarea Internetului, a bibliotecilor, a diverselor resurse a făcut posibilă integrarea şi adoptarea pe scară din ce în ce mai largă a platformelor educaţionale, care au la bază, în primul rând, o arhitectură ce permite atât managementul conţinutului cursurilor şi activităţilor didactice (profesori, studenţi) cât şi al diverselor activităţi auxiliare, administrative Ele 37 au la bază conceptul de Sisteme de predare/învăţare sau LMS - Learning Management System56 şi Sisteme de management al conţinutului sau LCMS - Learning Content Management System57 Aceste tipuri de programe asigură suportul pentru managementul conţinutului (conceperea, structurarea conţinutului cursurilor), managementul activităţii didactice (activitatea de predare/învăţare, evaluare, notare, administrare), dar pot asigura şi structura organizaţională, managementul foilor matricole, orarului, programei şcolare/universitare, personal administrativ etc De asemenea, există programe care au încorporate şi instrumente şi mijloace necesare comunicării între diferite centre de învăţământ naţionale şi internaţionale Managementul conţinutului unui curs Suportul tehnologiilor, în special al Internetului, în procesul educaţional este evident, în primul rând datorită caracteristicilor de: - flexibilitate şi accesibilitate introduse în modalitatea de studiu; - modularizare sau chiar personalizare a parcursului (alegerea diverselor tipuri de cursuri sau de formare, cultivare); - transfer intercultural ca dimensiunea interactivă a acestor tehnologii ce oferă posibilitatea unor feed-back-uri rapide şi eficiente, care sunt de asemenea aspecte esenţiale Ca urmare, crearea unor structuri flexibile, adaptabile, atât la nivelul conţinutului cât şi la al programului de învăţare, pot stimula dezvoltarea unui parcurs pragmatic, axat pe dezvoltarea de competenţe şi adaptat nevoilor proprii fiecărui individ Există foarte multe proiecte internaţionale prin care se încearcă elaborarea unei metodologii comune, generale, pe baza căreia să se poată construi o structură, un model de curs care să poată fi considerat un model de învăţare, un fel de „bună practică”, sau care să se supună anumitor standarde internaţionale de creare/elaborare a materialelor cu conţinut educaţional, cum ar fi SCORM58, IMS etc Conform unor studii (v proiectele Mellange, eCoLoTrain, JISC, ProLearn etc ), în elaborarea unui curs, trebuie avute în vedere atât aspectele legate de procesul de creare a cursului (folosind programele educaţionale), cât mai ales aspecte legate de conţinut şi structurarea acestuia: 56 Sistemul de Management al învăţării (Learning Management System - LMS) este un program prin care se poate realiza gestionarea activităţii de predare/învăţare Cele mai multe au la bază Internetul ceea ce facilitează accesul, transmiterea şi punerea în comun a resurselor (http://en wikipedia org/wiki/) 57 Sistemul de Management al conţinutului de învăţare (Learning Content Management System – LCMS) are pe lângă caracteristica de administrare a unui sistem LMS şi caracteristici de gestionare a conţinutului de învăţare: creare, editare, importare, exportare, reutilizare şi diseminare a conţinuturilor educaţionale (http://en wikipedia org/) Programe cunoscute: Moodle, WebCT, Blackboard, OLAT etc 58 SCORM (Sharable Content Object Reference Model) este un set de specificaţii prin care materialele educaţionale pot fi standardizate, ceea ce facilitează utilizarea lor pe scară largă, asigurând compatibilitatea, portabilitatea şi accesul utilizatorilor multipli Există şi alte standarde care se utilizează în domeniul educaţional şi anume, AICC, IMS şi LTSC Un program care converteşte rapid şi uşor cursul spre aceste formate este ReadyGo Web Course Builder 38 pentru procesul de creare trebuie urmărite: - resursele tehnice utilizate – colaborative, platforme (tipul de platformă folosit: website, Moodle, WebCT etc , implementarea şi aspectele tehnice, localizare, administrare, acces, securizare; - design-ul conţinutului – adaptarea cursului, structura conţinutului (secvenţială, deschisă), conţinutul elementelor multimedia, caracteristica modulară; - adaptarea sau standardizarea formatului de prezentare (foaia de stil, unificarea titlurilor, folosirea aceluiaşi format pentru anumite tipuri de texte etc ); pentru conţinutul cursului şi structura generală se urmăresc aspecte legate de planificarea cursului, organizarea şi elaborarea, editarea cursului (Cornescu şi col , 2004) Astfel, structura unui curs ar trebui să cuprindă: - introducerea - cunoştinţe necesare, complexitatea cunoştinţelor, tipul cunoştinţelor (practice, teoretice); - obiectivele propuse; - temele propuse, extensii, resursele disponibile, instrucţiuni, rezumate; - informaţii adiţionale: fişiere ataşate, studii de caz, teste libere, întrebări cu răspunsuri la alegere, întrebări cu răspunsuri multiple sau de tipul adevărat/fals; - concluzii, tipuri de verificări Dincolo de aspectele discutate, punctele cheie şi reuşita unui conţinut de curs depind foarte mult de utilitatea cursului (claritatea formulării temei şi tipul de competenţe obţinute prin acest curs), dar şi motivaţia sa Aceştia sunt şi factorii principali în menţinerea interesului studentului Conţinutul cursului trebuie să se raporteze la nevoile reale ale studentului (ale unor tipuri diverse de studenţi) şi mai ales, să-şi găsească corespondenţa în realitate Utilitatea unui curs ar trebui să fie exprimată chiar de la început, prin descrierea obiectivelor şi activităţilor propuse în cursul respectiv Metodele folosite şi exerciţiile propuse, printr-un parcurs coerent şi modular, îi pot permite studentului să facă progrese Evidenţierea modului în care cursul îşi poate găsi aplicabilitatea (când şi cum se pot aplica unele cunoştinţe, în ce contexte etc ) este de asemenea foarte importantă Modul de prezentare a conţinutului – structura sau modul de structurare a unui astfel de curs trebuie să fie în primul rând foarte simplă, clară, să dea posibilitatea identificării informaţiei pe care doreşte să o transmită Astfel, studentul trebuie să identifice uşor, de la început: organizarea cursului, conţinutul şi activităţile propuse, modul de evaluare al cunoştinţelor propus de profesor şi, eventual, o trimitere/recomandare (orientare) spre alte module/discipline 39 Pentru cel care doreşte să ştie dacă poate urma acest curs, în sistem modular, este necesar să i se precizeze cunoştinţele pe care trebuie să le aibă şi, în acelaşi timp, să-şi poată verifica aceste cunoştinţe printr-un pre-test În caz contrar, e necesar să-i poată fi oferită o alternativă sau să i se ofere îndrumarea spre modulul necesar pentru a-şi completa cunoştinţele (vezi exemplu) Pe lângă prezentarea obiectivelor propuse, descrierea competenţelor pe care utilizatorul ar trebui să le dobândească la sfârşitul acestui curs sunt de asemenea importante Un alt element constitutiv al unui curs îl reprezintă sistemul de învăţare în care sunt puse la dispoziţia studentului toate resursele necesare: planul de curs, conţinutul propriu-zis, coordonatele autorului cursului sau formatorului, modul de structurare, resursele necesare, modul de utilizare, glosare, trimiteri, exerciţii interactive şi simulări de evaluare Al doilea factor cheie, motivaţia parcurgerii unui curs, depinde foarte mult de modul de prezentare a conţinutului, de varietatea informaţiilor utilizate, de multitudinea de medii utilizate (audio, video, grafică, imagini etc ) Exemplele numeroase şi studiile de caz aferente temelor propuse pot ajuta foarte mult la creşterea interesului pentru cursul respectiv Internetul îşi are rolul lui bine determinat în diseminarea informaţiilor, accesul la resursele existente sau aplicaţiile on-line De asemenea, tematica propusă ca şi deschiderea spre alte abordări graţie „deplasării” între pagina de curs şi motoarele de căutare pot contribui foarte mult la fixarea cunoştinţelor sau lămurirea unor aspecte controversate, paradoxale sau, pur şi simplu, dificil de abordat Managementul activităţii didactice urmăreşte optimizarea tipului de predare/instruire prin: - combinarea metodelor de predare clasice cu cele oferite de noile structuri (orientate pe obiecte, modulare, flexibile) sau metode caracteristice, în funcţie de grupul, locul sau mediul folosit; 40 - prezentări, explicaţii, instrucţiuni de realizare, demonstraţii, referinţe, resurse; - exerciţii, teme, studii, metode interactive (tipuri de exerciţii în grup sau individual), varietatea tipurilor de comunicare (discuţii directe, mail, forum, chat etc ); - modalităţi de evaluare: sumative sau formative, cantitative sau calitative; - folosirea unor platforme specifice, tipuri de evaluări Managementul structurii organizaţionale care înseamnă studenţi, cadre didactice, foi matricole, orar, personal administrativ urmăreşte eficientizarea: - componentei de administrare a utilizatorilor - profesori, studenţi, personal auxiliar şi administrativ, discipline, rezultate şcolare, foi matricole, diferite situaţii, statistici; - administrării componentei educaţionale: o tipul de învăţare – local (clasic), la distanţă (global, individual, autoformare) sau combinat (localizat şi la distanţă, adaptat unor situaţii specifice); o metodele folosite: orientate pe profesor, orientate pe student; o definirea grupul ţintă sau cui i se adresează acest tip de învăţământ (academic sau profesional): număr de studenţi, nivel (licenţă, master), profilul acestora, componenţa grupului (omogen sau heterogen, în ceea ce priveşte nivelul de cunoştinţe); o obiectivele urmărite prin acest tip de învăţământ şi competenţele (teoretice, practice) pe care trebuie să le atingă studenţii la sfârşitul formării (diplomă, certificat, atestat etc ) Platformele educaţionale pot conţine o structură prin care să se permită managementul eficient al acestor tipuri de activităţi În general, acestea conţin o bază de date, un sistem de interogare, care este de fapt interfaţa cu utilizatorul şi un program (un fel de sistem expert) care este capabil de adaptare şi auto-dezvoltare în urma interacţiunii cu diferiţii utilizatori Implementarea unui asemenea sistem într-un mediu educaţional are însă nevoie de muncă în echipă, care să fie formată atât din cadre didactice şi studenţi, cât şi din personalul auxiliar sau adminstrativ În primul rând aceste programe permit formatorilor/profesorilor să-şi realizeze foarte rapid şi uşor conţinuturi pedagogice (cursuri), în formă simplă de texte, sau format multimedia (incluzând, pe lângă text, imagini, sunete, fişiere video sau audio, trimiteri etc ) Cursurile pot fi redactate şi cu alte programe (Word, PowerPoint etc ), dar pot fi uşor integrate ulterior în aceste platforme Unele dintre ele conţin şi biblioteci de resurse 41 În plus, interfaţa prietenoasă şi, în cazul unora, instalarea foarte rapidă, permit şi celor care nu au cunoştinţe (avansate) de informatică să-şi elaboreze propriul curs, pe o structură standard, clară, care poate fi foarte uşor adaptată (personalizată) O altă caracteristică a acestor platforme educaţionale sunt programele de comunicaţie oferite, cum ar fi: mesageria, forumurile, discuţiile on-line, iar în platformele mai recente au fost introduse şi programe de telefonie prin Internet (de exemplu Skype), ori servicii avansate de conferinţe virtuale care pot fi adaptate perfect diferitelor situaţii pedagogice Mai mult, printre avantajele utilizării platformelor educaţionale se pot enumera: utilizarea unor forme standardizate pentru realizarea/reutilizarea cursurilor, portabilitatea foarte mare a unor cursuri, transferuri de informaţii, schimburi de resurse între utilizatorii de platforme, diferite alte forme de compatibilizare ale procesului didactic, cum ar fi crearea unor comunităţi virtuale de punere în comun a cunoştinţelor, diseminarea rezultatelor etc Un alt aspect deosebit de important este faptul că sistemele de management al educaţiei permit şi stocarea informaţiilor (cursurilor) şi a activităţilor studenţilor (sau chiar a profesorilor) în baze de date complexe care ulterior pot fi accesate şi analizate Se pot realiza astfel statistici importante în ceea ce priveşte comportamentul şi evoluţia studenţilor (şi nu numai), toate acestea dispunând de un sistem securizat avansat, cu acces protejat, pe bază de parolă O direcţie nouă în cercetare o constituie extinderea utilizării acestor conţinuturi pedagogice prin perfecţionarea metodelor de regăsire şi accesibilitate În acest sens, există cercetări care se axează pe dezvoltarea şi integrarea tehnologiilor lingvistice avansate care utilizează conţinut semantic (ontologii) folosind metadate descriptive Toate acestea pot îmbunătăţi managementul, distribuţia şi regăsirea acestor materiale pedagogice (v proiectul LT4eL59), utilizate în special în e-learning, dar pot fi adaptate şi învăţământului clasic Scopul acestor funcţionalităţi introduse în sistemele de management al învăţării este facilitarea elaborării de cursuri în format standardizat şi dezvoltarea cooperării didactice Introducerea tehnologiilor de informare şi comunicare în educaţie înseamnă şi utilizarea programelor specializate la cursuri (nu numai la cele de informatică) Utilizarea softurilor educaţionale specifice poate creşte interactivitatea şi calitatea actului didactic Conform teoriilor pedagogice activitatea de învăţare depinde foarte mult de talentul şi inteligenţa pedagogului, dar mai ales de adaptarea experienţei de învăţare la stilul propriu (teoria constructivistă) Tocmai în acest sens, programele educaţionale pot dezvolta această componentă (de adaptabilitate) fiind proiectate, în marea lor majoritate, astfel încât să ţină seama de diversitatea stilurilor de învăţare În foarte multe ţări instruirea asistată de calculator este folosită atât în învăţământul clasic, pentru studenţii înscrişi la cursuri de zi, cât şi în învăţământul la distanţă sau în învăţarea individuală Multe dintre aceste programe educaţionale pot fi incluse şi funcţionează în diverse platforme educaţionale 59 http://www lt4el eu 42 5 PLANIFICAREA UNOR STRUCTURI DE CURSURI ÎN SISTEM INFORMATIC Una dintre cele mai cunoscute şi utilizate platforme educaţionale este MOODLE (Modular Object-Oriented Dynamic Learning Environment), un program open source60, în totalitate gratuit, cu un mare grad de compatibilitate, care poate fi utilizat atât pentru învăţământul la distanţă, cât şi pentru cel clasic, în prezenţa profesorului Poate fi instalat şi funcţionează sub mai multe sisteme de operare cum ar fi Linux, Windows, Unix dar şi Mac OS X, iar pentru instalare este nevoie de un server de web (Apache), pe care rulează limbajul PHP şi MySQL (un sistem de gestiune a bazelor de date) Site-ul oficial este http://moodle org61 O documentaţie completă asupra instalării şi funcţionării acestei platforme se poate găsi la adresa http://docs moodle org/en/About Moodle 60 Open source software (OSS) se referă la programele al căror cod sursă este disponibil utilizatorilor; aceştia pot să-l folosească, să-l modifice sau să-l redistribuie modificat În general aceste programe se află sub licenţa GNU General Public License 61 Imaginea referitoare la platforma Moodle este preluată de pe site-ul oficial 43 Caracteristici Platforma Moodle este un program complex care are la bază conceptul de sistem de management al conţinutului de învăţare (LCMS) O caracteristică importantă a platformei este faptul că, fiind open source există o foarte mare comunitate, în special academică, care utilizează şi mai ales, dezvoltă permanent acest program Teoria care este la baza elaborării şi dezvoltării programului 62 este teoria constructivistă conform căreia procesul de învăţare are loc mult mai uşor prin interactivitate, învăţarea fiind considerată un „proces social” de construire a cunoştinţelor Ca urmare, spre deosebire de alte platforme educaţionale, Moodle este orientată mai mult spre funcţia pedagogică şi mai puţin spre aspectul comercial: „So the focus isn’t on delivering information, it’s on sharing ideas and engaging in the construction of knowledge”63 (scopul nu este acela de a oferi informaţie ci de a schimba idei şi a participa în comun la dobândirea cunoştinţelor) Fiind în permanentă dezvoltare, platforma poate fi uşor actualizată cu fiecare nouă versiune Cursurile pot fi puse la dispoziţia tuturor studenţilor (aceştia având nevoie doar de conexiune la Internet şi de un browser – IE, FireFox, etc ) sau a altor profesori, dar pot fi şi restricţionate pe bază de drepturi de acces Platforma Moodle poate fi foarte uşor adaptată pentru munca în colaborare, în reţea (conform noilor tendinţe din sistemul educaţional), deoarece este conformă şi cu standardele educaţionale SCORM, IMS Exemplu de cursuri oferite de Cocalico School Disctrict (este folosită platforma Moodle) http://moodle cocalico org/moodle17/course/category php?id=3 62 Autorul programului este Martin Dougiamas, profesor şi informatician 63 Jason, Cole, Using Moodle Teaching with the Popular Open Source Course Management System, O’Reilly Community Press, 2005, p 5 44 Platforma permite utilizarea modulelor (Moodle este o platformă „puternic modularizată”) În figura de mai jos este redată schema unor cursuri de muzică organizate pe module (cursurile de muzică oferite de Universitatea Lawrence), care utilizează platforma Moodle http://moodle lawrence edu/course/category php?id=57 Unele site-uri permit accesul public pentru diferite zone pe bază de utilizator „guest” (vezi structura de cursuri mai sus), dar pentru înscrierea la cursuri (în dreptul cărora există un icon reprezentând o cheie) este necesară o parolă (cheie) obţinută de la profesorul titular de curs În cazul acesta accesul pe server se face prin crearea unui cont prin care se obţine un nume de utilizator şi o parolă (de la administratorul site-ului) 45 Cursurile sunt relativ uşor de creat sau de adaptat, pot fi utilizate foi de lucru, se pot utiliza/crea chestionare sub diverse forme; platforma permite introducerea elementelor multimedia (suportă multe formate), utilizarea forumurilor, a sistemelor de discuţii (chat-urile), a testelor de evaluare ce includ itemi-grilă, itemi cu includerea cuvintelor, itemi cu răspunsuri numerice şi textuale, itemi cu răspunsuri de tip da/nu etc Structura de curs are predefinite funcţii pentru realizarea lecţiilor, testelor, forumurilor sau diverselor tipuri de discuţii, glosarelor de termeni, resurselor sau chestionarelor etc (vezi figura de mai jos): http://moodle org/course/view php?id=34 În ceea ce priveşte operaţia practică de creare a unui curs, acesta se poate face utilizând şabloanele existente, organizate pe subiecte (teme), pe grupuri de discuţii (formatul social), pe perioade (săptămânal) (v figurile următoare) Formatul pe subiecte (topics format) – este caracterizat prin împărţirea materiei pe teme sau subiecte/concepte, putându-se crea apoi câte o secţiune pentru fiecare temă sau concept Prin alegerea unui format de acest tip nu se stabileşte un calendar exact al cursului (cum ar fi în cazul formatului pe săptămâni) 46 Exemplu de structurare a materialului pe subiecte (teme) Formatul social (Social format) – (figura de mai jos) are o formă de organizare mai “flexibilă”, având mai mult aspectul unui forum de discuţii libere (care pot fi organizate de asemenea pe diferite subiecte), nerespectând neapărat structura unor cursuri Formatul social - are forma unui forum de discuţii 47 Formatul pe săptămâni (Weekly format) – cel mai utilizat, prevede planificarea cursurilor pe săptămâni, cu respectarea unui calendar riguros de activităţi, discuţii, întâlniri În felul acesta se pot organiza şi urmări, pentru fiecare săptămână, toate activităţile (în figura de mai jos este redată o structurare a materialului pe săptămâni): http://parles upf es/moodlercrc/course/view php?id=31 Fiecare profesor titular de curs poate iniţia, de asemenea, un forum de discuţii referitoare la dezvoltarea cursului sau alte diverse alte probleme pedagogice 48 Editarea datelor administrative şi ale unor informaţii generale despre curs este uşor de realizat, profesorul având la dispoziţie următoarele câmpuri pentru introducerea tuturor datelor referitoare la curs: categoria din care face parte cursul, numele cursului, formatul ales (sau organizarea cursului: pe teme, social sau pe săptămâni), data de începere a cursului, perioada de desfăşurare etc Odată stabilite aceste informaţii se poate trece la editarea/introducerea textului (conţinutului) cursului Acesta poate fi introdus (editat) cu ajutorul unui editor de texte în care sunt disponibile toate instrumentele editării de text (formatarea textului): 49 În plus pot fi adăugate anumite activităţi predefinite (diverse teme sau sarcini de lucru, studii de caz, întrebări, dialoguri, exerciţii etc ) sau, de asemenea, pot fi inserate resurse suplimentare: imagini, sunete, secvenţe video, şabloane, baze de date, prezentări multimedia, trimiteri etc Adăugarea unei activităţi (de exemplu a unei teme sau sarcini de lucru, a unor exerciţii) poate presupune interactivitate on-line (participarea activă a studentului) sau dimpotrivă, poate fi off-line iar studentul poate trimite tema în format electronic, sub formă de fişier, într-un format stabilit de către profesor (Word, PowerPoint etc ) 50 În cazul resurselor acestea pot fi: sub forma unor pagini de text (care poate fi editat sau copiat (copy/paste) din alt document, pot fi pagini web sau trimiteri spre alte site-uri (sau alte documente) sau pot fi sub forma unui acces la structura de directoare de pe server Toate aceste resurse pot fi configurate cu „vizibilitate” pentru toţi studenţii, sau restricţionate, pentru anumite grupuri de studenţi În ceea ce priveşte managementul activităţii didactice, profesorul are posibilitatea de a urmări toate activităţile studentului, de a face diverse însemnări, notiţe, de a crea diverse grupe de studenţi în funcţie de nivel, sau pe diverse teme de discuţii 51 Un studiu realizat de Centre for Learning & Performance Technologies asupra celor mai utilizate programe în educaţie, arată că pe primul loc între programele utilizate de către specialiştii în educaţie este FireFox (Mozilla), urmat de Skype, un program de comunicaţie (locul 3), PowerPoint (locul 5), Word (locul 10), Audacity (locul 12), iar Moodle este menţionat pe poziţia 1364 64 http://www c4lpt co uk/recommended/top100 html 52 Important, de asemenea, este şi faptul că platforma Moodle a fost localizată în foarte multe limbi (50, conform site-ului oficial) printre care şi în limba română Interfaţa tradusă în limba română Un alt program extrem de util pentru profesorii care doresc să-şi creeze cursuri şi să le pună la dispoziţia studenilor, şi nu numai, este programul eXe, un editor open source, utilizat pe scară largă în mediile academice tocmai pentru uşurinţa/rapiditatea cu care pot fi elaborate cursuri, fără a fi necesare cunoştinţe informatice de editare în HTML, XML sau alte aplicaţii web Adresa de unde se poate descărca este: http://exelearning org/ şi poate fi instalat pe calculatoare pe care rulează sistemul Windows, Linux sau Mac OS 53 Instalarea programului este foarte rapidă şi nu necesită resurse speciale din partea calculatorului Interfaţa programului este extrem de simplă şi intuitivă, după cum se poate vedea şi din figura următoare şi dă posibilitatea editării unei structuri de curs cu ajutorul unor funcţii predefinite de structurare prin care se pot adăuga, elimina sau schimba ordinea capitolelor, secţiunilor şi subsecţiunilor: conţinutul cursului 54 sau se pot edita titlul paginii, textul conţinutului şi proprietăţile fonturilor utilizate, imaginile de fundal, culorile etc Se obţine astfel o structură de forma următoare (vezi figura de mai jos), însă profesorul are posibilitatea de a-şi crea propriile structuri (modele sau şabloane) prin personalizarea modelelor 55 Introducerea diferitelor activităţi cum ar fi: studiu de caz, temă de casă, diverse tipuri de exerciţii, teste etc sau introducerea resurselor se poate face rapid, prin selectarea acestora din listă urmată de editarea lor De asemenea programul conţine şi un Help constând din indicaţii pedagogice referitoare la fiecare activitate: Cursul editat cu acest program poate fi salvat ca pagină web simplă, poate fi salvat ca site web sau poate fi exportat ca pachet SCORM (sau IMS) pentru a fi integrat în alte platforme educaţionale de tip LMS (LCMS) Există şi alte platforme educaţionale, gratuite, de tip open source, care sunt utilizate pe scară largă, atât în mediile academice cât şi în cele profesionale, pentru instruirea asistată, în prezenţa profesorului, sau în regim de învăţământ la distanţă (sau on-line) 56 DOKEOS (tip Open Source Learning & Knowledge Management) este de asemenea o platformă educaţională gratuită, tradusă în peste 30 de limbi şi utilizată de foarte multe organizaţii Permite profesorilor şi tutorilor să-şi editeze cursurile, să le organizeze şi să le pună la dispoziţia utilizatorilor (studenţilor) Prin sistemul de management al activităţii, al gradului de interactivitate încorporat, platforma facilitează urmărirea activităţilor şi a progresului realizat de către studenţi Este utilizată nu numai în domeniul învăţământului clasic, ci şi de către organizaţii care oferă diferite cursuri de perfecţionare sau obţinere de competenţe, în sistem on-line Site-ul oficial este la adresa: http://www dokeos com/ Claroline - este un alt program Open Source eLearning and eWorking platform cu ajutorul căruia profesorii pot realiza într-un mod rapid şi uşor cursurile (în sistem on-line şi nu numai) răspunzând, în primul rând, cerinţelor pedagogice moderne Interfaţa este foarte prietenoasă, poate fi foarte uşor personalizată, are un mare grad de compatibilitate şi portabilitate şi, la fel ca alte platforme educaţionale, respectă standardele SCORM şi IMS Datorită flexibilităţii, a faptului că pot lucra un număr mare de utilizatori, platforma este utilizată atât în sistemul educaţional cât şi de către centrele de formare sau întreprinderi Este localizată în peste 35 de limbi Site-ul oficial este http://www claroline net/ 57 AEL – Advanced e-Learning Objects este o platformă românească complexă, care conţine caracteristicile unui sistem de management a învăţării şi al conţinutului şi are implementate funcţii de import şi administrare a materialelor care respectă şi standardul SCORM Pachetul conţine lecţii interactive, prezentări multimedia, experimente şi simulări virtuale Programul este disponibil în multe licee şi universităţi din România, în cadrul programului SEI - Sistem Educaţional Informatizat Site-ul oficial http://www advancedelearning com/index php ATutor – este un program educaţional de tip open source conceput ca un sistem de management al conţinutului învăţării, web-based (LCMS) foarte accesibil şi adaptabil Instalarea nu presupune efort, iar profesorii pot rapid edita conţinuturi sau modele de curs Aceste conţinuturi pot fi personalizate şi se pot uşor redistribui Programul adoptă standardul IMS şi SCORM Site-ul oficial este http://www atutor ca/ 58 OLAT (Online Learning And Training) - este o platformă educaţională de tip open source folosită pe scară largă mai ales în Elveţia, Universitatea din Zűrich fiind universitatea în care a fost dezvoltat programul OLAT este de asemenea un program în totalitate gratuit care oferă toate caracteristicile unei platforme educaţionale complexe Site-ul oficial: http://www olat uzh ch/olat/dmz/ Alte adrese utile pentru profesori sunt: WebProf - www webprof ro/; Academia on-line - http://www academiaonline ro/; http://www didactic ro/; Asociaţia Română de Resurse Educaţionale - http://www arre ro/ sau diferite alte servicii cum ar fi: serviciu găzduire WEB pentru unităţile din învăţământul preuniversitar pentru încurajarea folosirii Internetului (şi web-ului) nu numai ca mediu informativ dar şi ca mediu formativ http://scoli edu ro/, http://licee edu ro/, http://www cedu ro/ 59 Capitolul al III-lea Programe educaţionale specializate în muzică Programele educaţionale specializate în domeniul muzical care pot fi utilizate în învăţarea muzicală ar putea fi grupate în: - programe de editare a partiturilor: Sibelius, Finale, Encore; - programe de editare/prelucrare a sunetului digital: Audacity, CoolEdit Pro, SoundForge, WaveLab etc ; - programe de compoziţie muzicală: Cakewalk Sonar, Cubase, Music Studio Independence etc ; - programe de învăţare a muzicii: Auralia, Musition Pentru profesori, pentru studenţi dar şi pentru profesioniştii din domeniu (teoretic dar şi practic), programele reprezintă nişte instrumente extrem de utile în procesul de predare/învăţare/practică muzicală Aceste programe colaborează cu claviaturi MIDI sau sintetizatoare, cu module de sunet interne sau externe, precum şi cu alte programe de muzică (samplere, programe de prelucrare audio-digitale) De la editarea unei partituri la prelucrări complexe de sunet, mixaje sau exerciţii de teorie şi practică muzicală, programele pot eficientiza şi creşte calitatea actului didactic sau a procesului de autoinstruire 1 PROGRAME DE EDITARE DE PARTITURI Prin programele de acest tip se pot edita şi tehnoredacta partituri (utilizând o claviatură MIDI sau mouse-ul) în vederea publicării lor, se pot folosi în domeniul compoziţiei muzicale, pot fi folosite de către instrumentişti în diverse scopuri sau, pot fi folosite ca bază pentru învăţarea unor discipline teoretice De asemenea, aceste aplicaţii facilitează transcrierea unei teme pentru diverse instrumente, programul rezolvând adaptarea la instrument şi la chei, despărţirea unei partituri în ştime şi multe alte operaţii utile muzicienilor În scop pedagogic, pentru editarea cursurilor, programele permit exportul unui fragment muzical sub formă de imagini (care pot fi apoi utilizate ca exemple muzicale pentru editarea cursurilor, cărţilor, revistelor etc ) În plus, ele au un grad mare de compatibilitate şi portabilitate, ceea ce dă posibilitatea publicării pe Internet a materialelor Ca instrumente folosite în activitatea didactică aceste programe facilitează redarea sonoră a unor partituri pe care se pot face corecturi de ordin auditiv, studentul putând să-şi formeze imaginea auditivă asupra întregului, dar şi asupra detaliilor de 60 natură instrumentală sau vocală În cazul unui interpret apare posibilitatea proiectării viitoarei interpretări deoarece programul permite variaţiuni de tempo şi de dinamică, elemente cu care un dirijor operează în mod frecvent în construirea concepţiei interpretative Anumite instrumente pot fi reliefate, altele estompate, tempo-ul şi dinamica fiind la dispoziţia utilizatorului programului Compozitorul poate aplica anumite elemente tematice la diverse instrumente ca să-şi dea seama de eficienţa artistică a utilizării procedeului respectiv Studentul beneficiază de posibilitatea de a controla auditiv, cu mare uşurinţă, diferite zone mai mult sau mai puţin ascunse ale partiturii; astfel, el poate să-şi exerseze auzul prin reliefarea mai multor instrumente, mai greu de depistat şi care, în acest fel, devin evidente auditiv şi pot fi urmărite cu mare uşurinţă De foarte multe ori viteza de execuţie pune la grea încercare auzul studentului mai ales în cazul în care reacţia lui auditivă este mai lentă Din această cauză se pot utiliza tempo-uri mai lente de redare a partiturii astfel încât reacţia auditivă să se adapteze, iar prin exerciţiu repetat, să devină mai eficientă, acomodându-se la un tempo din ce în ce mai susţinut Pentru viitorii profesori de muzică programele sunt foarte utile în ceea ce priveşte editarea şi tehnoredactarea partiturilor pentru cor şi orchestra şcolii Pe profesorul care nu este un bun tehnician al pianului aceste programe îl ajută să-şi dea seama cum va suna partitura respectivă în condiţii de timbralitate a corului şi orchestrei cvasireale Sibelius – este un program educaţional foarte uşor de predat şi asimilat, fiind în acelaşi tip şi foarte complex, rezolvând orice problemă de editare de partituri, dar şi probleme de mixaj sau prelucrare de sunet 61 Programul permite convertirea unei partituri în format mp3 sau CDDA (Compact Disc Digital Audio) utilizând instrumentele virtuale ale plăcii de sunet sau timbruri instrumentale externe Un mare avantaj al programului este şi funcţia de scanare/recunoaştere, adică convertirea unei partituri imprimate şi scanate în format electronic care poate fi ulterior editat (sau în formatul universal MIDI) Ca urmare a complexităţii lui este utilizat atât la nivel academic cât şi în mediu profesional Adresa site-ului oficial este http://www sibelius com/home/index flash html Encore este un alt program de editare, mai simplu, dar care satisface orice cerinţă la nivelul unei partituri fără mare complexitate Avantajul lui este uşurinţa şi intuitivitatea învăţării şi utilizării, ceea ce-l recomandă pentru şcoli şi licee Adresa site-ului oficial este http://www gvox com/ Exemplu muzical din programul Encore 62 2 PROGRAME DE EDITARE/PRELUCRARE A SUNETULUI DIGITAL Aceste tipuri de programe permit înregistrarea sunetului analog, convertirea lui în sunet digital, prelucrarea, mixarea, redarea unui fragment audio, precum şi operaţii complexe de inginerie de sunet De aceea avantajul folosirii lor în scop didactic este evident, atât din punctul de vedere al profesorului, ca instrument de predare, cât şi al studentului/elevului, ca instrument de asistare/perfecţionare a învăţării Cu ajutorul programului pot fi explicate, foarte clar, noţiuni de acustică şi teoria muzicii, cum ar fi: caracteristicile sunetului digital (frecvenţă, rezoluţie sau număr de canale etc ), realizarea unei imprimări (caracteristicile imprimării, mixerul plăcii de sunet etc ), posibilităţi şi tehnici de editare/prelucrare a fragmentului muzical De asemenea, cu ajutorul acestor programe pot fi explicate bazele fundamentale ale unei activităţi de inginerie de sunet folosite în studiouri de muzică, radio sau televiziune Aplicaţiile de acest tip permit convertirea bibliotecilor de casete, plăci de vinil, minidiscurilor în format digital, ceea ce poate reprezenta o importantă sursă de material didactic Audacity – http://audacity sourceforge net/ este unul dintre cele mai utilizate program de acest tip, este open source (în totalitate gratuit), care rulează pe majoritatea sistemelor de operare Are o complexitate mare, permiţând atât editarea pe mai multe canale (multitrack - număr nelimitat de canale) precum şi operaţii complexe de prelucrare a sunetului digital Interfaţa programului Audacity (mixarea a două înregistrări) 63 Printre funcţiile principale de prelucrare sunt şi modificările de amplitudine, egalizarea, compresarea şi mixarea, dar şi alte multe efecte importante precum modificarea înălţimii fără a schimba tempo-ul (figura din stânga) sau modificarea tempo-ului fără a schimba înălţimea (figura din dreapta) O funcţie extrem de importantă, existentă în toate programele profesionale, este şi scoaterea zgomotului de fond dintr-o înregistrare cu calitate redusă În exemplu este redat filtrul de scoatere a zgomotului de fond pe bază de amprentă: Pasul 1: se selectează o porţiune care conţine doar zgomot de fond căruia i se prelevează amprenta; Pasul 2: după selectarea întregii imprimări se alege gradul de eliminare a zgomotului de fond pe baza amprentei salvate Audacity utilizează majoritatea plug-inurilor cum ar fi: LADSPA (Linux Audio Developer's Simple Plugin API) sau VST (Virtual Studio Technology) 64 Tot în scopuri didactice, cu ajutorul acestor programe de prelucrare a sunetelor digitale, pot fi reprezentate spectrogramele diverselor sunete precum timbrul unui anumit instrument Prin această metodă se poate efectua o analiză timbrală a oricărui instrument sau partidă de instrumente În figura de mai jos este redată spectrograma tubei pe întregul ambitus Pentru acest instrument, profesorul poate evidenţia astfel două registre diferenţiate de bogăţia armonicelor şi zona de delimitare între registre, precum şi caracteristicile fiecărui registru în parte Pornind de la analizele de mai sus se pot crea noi instrumente virtuale utilizând programe specifice precum Vienna SoundFont Studio (program gratuit) Interfaţa programului Vienna 65 3 PROGRAME DE COMPOZIŢIE MUZICALĂ În domeniul compoziţiei avantajul recurgerii la aceste tipuri de programe este mai mult decât evident Ele sunt utile atât compozitorilor cât şi studenţilor sau elevilor care vor să compună, prin experimentele pe care le permit, şi anume: transpuneri, mixări timbrale, modificarea timbrului instrumentelor şi a liniei melodice, ascultarea unei compoziţii separând instrumentele (numai anumite instrumente), unelte de compoziţie (de exemplu arpegiator), ascultarea şi modificarea unei lucrări Se poate învăţa compoziţie pentru orice stil muzical Programele colaborează cu claviaturi şi sintetizatoare, module şi samplere interne sau externe, compoziţia poate fi transformată în partitură sau format mp3 Ele prezintă o foarte mare compatibilitate cu orice fişiere de Internet (MIDI) şi compatibilitate cu toate orgile sau sintetizatoarele în uz Cele mai performante includ şi un studio virtual de prelucrare a sunetelor digitale şi permit deci combinarea partiturilor de tip mid cu înregistrări reale de tip wave Unele includ sau pot să importe biblioteci timbrale capabile să sugereze/mimeze cu mare precizie prezenţa instrumentelor reale Două dintre cele mai cunoscute şi utilizate aplicaţii de acest tip în domeniul profesional sunt: Cakewalk Sonar (http://www cakewalk com/) şi Steinberg Cubase (http://www steinberg net/35 1 html) Interfaţa programului CakewalkSonar 66 O aplicaţie gratuită de acest tip este şi Music Studio Independence, (http://www frieve com/english/musicstd/musicstd html) Interfaţa programului Music Studio Independence Programul are majoritatea funcţiilor existente în programele profesionale În figura se observă canalele fiecărui instrument dintr-o compoziţie 67 4 PROGRAME SPECIALIZATE ÎN ÎNVĂŢAREA MUZICII ASISTATĂ DE CALCULATOR Cele mai cunoscute în domeniu sunt Auralia şi Musition Auralia (http://www risingsoftware com/) permite, prin mii de exerciţii, dobândirea cunoştinţelor muzicale legate de intervale muzicale, game, ritmuri, acorduri, armonie, forme muzicale, înălţimea sunetelor, melodie Este un instrument didactic extrem de util prin gradul mare de interactivitate oferit, atât pentru profesori la clasă, cât şi pentru studiul individual al elevului sau studentului, oferindu-le posibilitatea dezvoltării şi antrenării urechii muzicale Informaţiile sunt grupate tematic (vezi figura de mai jos) Cu ajutorul acestui program se pot crea şi personaliza lecţii, exerciţii şi teste, iar rezultatele pot fi înregistrate în baze de date, care ulterior sunt accesate pentru urmărirea performanţelor înregistrate pe parcurs Exemple de tipuri de exerciţii din programul Auralia: 68 Musition (http://www risingsoftware com/) este de asemenea un program educaţional foarte util, cu grad mare de interactivitate, utilizat în multe universităţi sau colegii de muzică El permite dobândirea, într-un mod rapid şi plăcut, atât a cunoştinţelor muzicale teoretice cât şi dezvoltarea aptitudinilor pe diferite niveluri de dificultate Informaţiile sunt organizate în 34 de capitole, acoperind toate genurile muzicale, de la muzică clasică până la teoria jazz-ului Programul conţine exerciţii şi teste, poate fi uşor adaptat şi personalizat în funcţie de cerinţele profesorului Exemple de tipuri de exerciţii din programul Musition: 69 Alte programe/instrumente utilizate frecvent în domeniul educaţional muzical sunt: Ø instrumente de editare, prezentare, navigare: OpenOffice, Microsoft Office (Word, PowerPoint), FireFox, Internet Explorer; Ø dicţionare: - Music Dictionary - http://library thinkquest org/2791/MDOPNSCR htm - Dictionnaire pratique et historique de la musique - http://dictionnaire metronimo com/ - essential of Music - Glossary - http://www essentialsofmusic com/glossary/glossary html - The World’s Leading Classical Music Label - http://www naxos com/education/glossary asp - Oline Music Dictionary - http://www musicoutfitters com/dictionary htm Ø enciclopedii: - Wikipedia - cea mai mare enciclopedie on-line (în ceea ce priveşte valoarea ştiinţifică a acesteia se impune o anumită prudenţă în acceptare, deoarece nu pentru toate informaţiile introduse există un filtru de specialitate); - Musipedia – enciclopedia on-line specializată în domeniul muzical (http://en wikipedia org/wiki/Musipedia) Ø baze de date on-line cum ar fi: - Classical Music Archives – bază de date de partituri muzicale în format MIDI http://www classicalarchives com/ - Music Research Databases – http://library music indiana edu/music resources/research html 70 71 În loc de încheiere Dacă se doreşte ca educaţia să poată răspunde imperativelor societăţii actuale, atunci ea trebuie să atingă un anume grad de pragmatism Sistemul educaţional clasic trebuie regândit prin încurajarea promovării unei dimensiuni interactive, atât în ceea ce priveşte relaţia profesor-student cât, mai ales, în ceea ce priveşte deschiderea sistemului educaţional spre domeniul economic Importanţa lui „ce înveţi” trebuie să se deplaseze spre „modul în care aplici ceea ce înveţi”, demonstrând astfel – dacă mai era nevoie – că epicentrul procesului de învăţare stă în înţelegere Dinamica societăţii obligă de fapt educaţia la o restructurare continuă, la o adaptare „din mers”; se vorbeşte tot mai mult de formare continuă pe tot parcursul vieţii, ceea ce înseamnă că perioadele de studiu vor alterna cu perioade de activitate Ca urmare, şi conţinutul procesului educaţional, sistemul de predare/învăţare trebuie adaptat, astfel încât să se pună accent pe cât mai multă informaţie relaţională, cum ar fi: teme de reflecţie pe anumite subiecte, rezolvarea unor probleme apelând la anumite cunoştinţe, introducerea cât mai multor modalităţi de verificare, şi mai puţin pe memorarea mecanică a anumitor informaţii sau cunoştinţe Academia Națională de Muzică „Gheorghe Dima” Cluj-Napoca Școala doctorală „Sigismund Toduță” GABRIEL BANCIU ECATERINA BANCIU REDACTAREA, TEHNOREDACTAREA SI PREZENTAREA TEXTELOR STIINŢIFICE Suport de curs pentru programul de studii universitare de doctorat (2018) Clujj-Napoca, 2019 “Gheorghe Dima” National Music Academy Cluj-Napoca „Sigismund Toduță” Doctoral School EDITING, DESKTOP PUBLISHING AND PRESENTATION OF SCIENTIFIC TEXTS Syllabus (2018) Descrierea CIP a Bibliotecii Naţionale a României BANCIU, GABRIEL Redactarea, tehnoredactarea şi prezentarea textelor ştiinţifice : suport de curs pentru programul de studii universitare de doctorat (2018) = Editing, desktop publishing and presentation of scientific texts : syllabus (2018) / Gabriel Banciu, Ecaterina Banciu - Cluj-Napoca : MediaMusica, 2019 Conţine bibliografie - Index ISBN 978-606-645-128-4 I Banciu, Ecaterina 001 816 © Copyright, 2019, Editura MediaMusica Toate drepturile asupra acestei ediţii sunt rezervate Reproducerea integrală sau parţială pe orice suport, fără acordul scris al editurii, este interzisă Editura MediaMusica 400079 – Cluj Napoca, str I C Brătianu nr 25 tel / fax 264 591 241 CUPRINS 1 REDACTAREA LUCRĂRILOR ȘTIINŢIFICE 8 1 1 Identificarea surselor 8 1 2 Documentarea bibliografică 10 1 3 Planul de lucru (capitole și subcapitole) 10 1 4 Titlul 12 1 5 Redactarea 12 1 5 1 Stilul științific 12 1 5 2 Anexele 12 1 5 3 Rezumatul 12 1 6 Tehnoredactarea 12 1 6 1 Cerințe 12 1 6 2 Setări 12 1 6 3 Convenții grafice (corp/caracter de literă, spațiere etc ) 14 1 6 4 Așezarea în pagină 14 1 6 5 Notele de subsol 14 1 6 6 Citatul 18 1 6 7 Bibliografia 20 1 6 8 Numerotarea paginilor (coloncifra) 20 1 6 9 Inserare imagini 20 1 6 10 Tehnoredactare exemple muzicale 20 1 6 11 Cratima și paranteza orizontală 22 1 6 12 Tabelele 22 1 6 13 Referințe încrucișate (Cross reference) 22 1 6 14 Index de nume (automat) 22 1 6 15 Headings (lucrul cu stilurile) 24 1 6 16 Cuprinsul automat 24 2 PREZENTAREA LUCRĂRII 26 3 DESPRE VORBITUL ÎN PUBLIC (PUBLIC SPEAKING) 26 3 1 Motivație 26 3 2 Istoric 26 3 3 Tipuri de discurs 28 3 4 Pregătirea și susținerea discursului 30 3 4 1 Părțile discursului 30 TABLE OF CONTENTS 1 EDITING SCIENTIFIC WORKS 9 1 1 Idedntifying the sources 9 1 2 Bibliographical documentation 10 1 3 Work plan (chapters and subchapters) 10 1 4 Title 13 1 5 Editing 13 1 5 1 Scientific style 13 1 5 2 Annexes 13 1 5 3 Summary 13 1 6 Desktop publishing 13 1 6 1 Requirements 13 1 6 2 Settings 13 1 6 3 Graphical conventions (font size / font style, spacing, etc ) 15 1 6 4 Layout 15 1 6 5 Footnotes 15 1 6 6 Quotations 19 1 6 7 Bibliograpgy 21 1 6 8 Page numbering 21 1 6 9 Inserting images 21 1 6 10 Desktop publishing musical examples 21 1 6 11 The hyphen and the em dash 23 1 6 12 Tables 23 1 6 13 Cross reference 23 1 6 14 Name Index (automatic indexing) 23 1 6 15 Headings (working with styles) 25 1 6 16 Automatic table of contents 25 2 PRESENTATION OF THE WORK 31 3 ABOUT PUBLIC SPEAKING 31 3 1 Motivation 31 3 2 Historical background 31 3 3 Types of speech 31 3 4 Preparing and giving the speech 31 3 4 2 Maniera de prezentare 30 3 4 3 Emoțiile 30 3 4 4 Ideile 30 3 4 5 Memoria 30 3 4 6 Tehnologia 32 3 4 7 Limbajul 32 3 4 8 Atitudinea 34 3 4 9 Umorul 34 3 4 10 Lucruri importante 34 3 4 11 De evitat 36 3 4 12 Mari oratori 36 4 DREPTUL DE AUTOR ȘI PLAGIATUL 36 5 TUTORIAL 38 5 1 Setarea paginii (Page Setup) și a textului 38 5 2 Setarea tastaturii și a limbii documentului 42 5 3 Lucrul cu stilurile (Styles) - setare font și paragraph 44 5 5 Coloncifra și colontitlul 46 5 6 Crearea cuprinsului automat 50 5 7 Semnul de carte (Bookmark) și referințele încrucișate (Crossreference) 52 5 8 Lucrul cu tabelele 54 5 9 Indexul de nume 59 5 10 Alte mici secrete 62 5 10 1 Cratima și spațiul care nu despart cuvintele 62 5 10 2 Utilizarea parantezelor 62 5 10 3 Salvarea documentului în format pdf 62 6 ÎN LOC DE ÎNCHEIERE 64 BIBLIOGRAFIE 64 3 4 1 Parts of a speech 31 3 4 2 Means of presentation 31 3 4 3 Anxiety 31 3 4 4 Ideas 31 3 4 5 Memory 31 3 4 6 Technology 33 3 4 7 Language 33 3 4 8 Attitude 35 3 4 9 Humour 35 3 4 10 Important aspects 35 3 4 11 Things to avoid 37 3 4 12 Great public speakers 37 4 COPYRIGHTS AND PLAGIARISM 37 5 TUTORIAL 39 5 1 Page and Text Setup 39 5 2 Keyboard and Language Setup 43 5 3 Employing Styles – Font and Paragraph Setup 45 5 5 Page Number and Header 47 5 6 Creating the automatic table of contents 51 5 7 Bookmark and Cross-reference 53 5 8 Employing tables 55 5 9 Name Index 60 5 10 Other small secrets 63 5 10 1 The Hyphen and the space that do not separate the words 63 5 10 2 Using parentheses 63 5 10 3 Saving the document in pdf format 63 6 INSTEAD OF A CLOSING 65 BIBLIOGRAPHY 65 1 REDACTAREA LUCRĂRILOR ȘTIINŢIFICE Umberto Eco definește extrem de clar pașii necesari întocmirii unei lucrări de genul celor mai sus amintite Astfel, „a face o teză înseamnă: (1) a identifica un subiect precis; (2) a culege documente despre acel subiect; (3) a ordona aceste documente (4) a reexamina la prima mână subiectul în lumina documentelor adunate; (5) a da o formă organică tuturor reflecțiilor precedente; (6) a face astfel încât cine citește să înțeleagă ce s-a voit spune și să fie capabil, la nevoie, să ajungă la aceleași documente spre a relua subiectul pe cont propriu ”1 Cu alte cuvinte, studentul sau cercetătorul trebuie: să delimiteze tema de cercetare, să identifice și să conspecteze titlurile bibliografice, să structureze planul lucrării pe capitole și subcapitole, să efectueze analizele lucrărilor muzicale cercetate și să tehnoredacteze lucrarea Pentru alegerea temei de cercetare, revenim la spusele lui Umberto Eco: subiectul trebuie să răspundă intereselor candidatului, sursele de documentare să fie „reperabile și manevrabile”, adică „accesibile material și cultural”, iar „tabloul metodologic al cercetării să fie accesibil experienței candidatului” 2 Criteriile de evaluare ale unei lucrări sunt: oportunitatea și originalitatea temei de cercetare, structura lucrării, relevanța informației, raportul dintre aspectele istorice și cele structural-analitice (în funcție de temă), corectitudinea exprimării și a utilizării terminologiei, documentarea substanțială (care se probează prin notele de subsol și bibliografie), citarea corectă și completă a surselor bibliografice și respectarea drepturilor de autor, aportul propriu, pertinența concluziilor, adresabilitatea, tehnoredactarea O variantă restrânsă a criteriilor de evaluare va cuprinde: conținutul, structura, limbajul/terminologia 1 1 Identificarea surselor - cărți, tratate, compendii, dicționare, enciclopedii, teze de doctorat, reviste de specialitate (prezente în biblioteci); - partituri (tipărite sau electronice); - surse web: - cărți în format electronic; - reviste, recenzii, articole și studii (indexate BDI)3: ISI Web of Knowledge www webofknowledge com Scopus www scopus com EBSCO www ebscohost com JSTOR www jstor org ProQuest www proquest com 1 Umberto Eco, Cum se face o teză de licență, Pontica, 2000, p 14 2 Ibidem 3 Recunoscute pentru domeniul muzică (OMEN nr 4204, 15 iulie 2013) 8 1 1 1 EDITING OF SCIENTIF EDITING OF SCIENTIFEDITING OF SCIENTIF EDITING OF SCIENTIF EDITING OF SCIENTIF EDITING OF SCIENTIF IC WORKS C WORKSC WORKS C WORKS Umberto Eco clearly illustrates the steps needed for the elaboration of a work similar to the ones mentioned above Thus, to “elaborate a thesis means: (1) identifying a precise topic; (2) gathering documents about the topic; (3) ordering these documents; (4) re-examining firsthand the topic in light of the documents gathered; (5) giving an organic shape to the previous reflections; (6) ensuring that the reader understands what the author intended and is able, if needed, to retrieve the same documents in order to reconsider the topic on their own ” 1 In other words, the student or researcher has to: outline the research topic, to identify and summarize the bibliographical information, to structure the work plan in chapters and subchapters, to analyze the musical works researched and to desktop publish the work In order to choose the research topic, let us go back to Umberto Eco’s observations: the topic has to correspond to the interests of the candidate, the documentary resources have to be “reachable and manoeuvrable”, i e “accessible from a material and cultural point of view”, while the “methodological framework of the research has to be accessible to the candidate’s experience” 2 The evaluation criteria of a work are: opportunity and originality of the research topic, the structure of the work, the relevance of the information given, the relationship with the historical and structural-analytical (according to the topic) aspects, linguistic correctness and appropriateness of the use of terminology, consistent documentation (to be relayed by footnotes and bibliography), correct and complete quotation of bibliographical sources as well as complying with copyrights, personal contribution, pertinent conclusions, addressability, desktop publishing A condensed presentation of the evaluation criteria has to comprise: the content, the structure, the language / the terminology 1 1 Identifying the sources - books, treatises, compendiums, dictionaries, encyclopedias, doctoral theses, specialized magazines (to be found in libraries); - scores (printed or electronic); - online sources: - books in electronic format; - magazines, reviews, articles and studies (with BDI international data base index)3: ISI Web of Knowledge www webofknowledge com Scopus www scopus com EBSCO www ebscohost com JSTOR www jstor org ProQuest www proquest com ProjectMuse http://muse jhu edu/ 1 Umberto Eco, Cum se face o teză de licență, Pontica, 2000, p 14 2Ibidem 3 Acknowledged for the musical field (Order of the Ministry of Education no 4204, July 15th, 2013) 9 ProjectMuse http://muse jhu edu/ RILM (Music Literature) www rilm org CEEOL www ceeol com 1 2 Documentarea bibliografică Fișa bibliografică/Conspectul (electronic sau pe hârtie) va cuprinde: - datele de identificare ale sursei bibliografice (autor/i, titlu, nr volum, localitate, editură, an), eventual biblioteca și cota; - nr paginii - „citate” și idei preluate selectiv, conform temei de cercetare 1 3 Planul de lucru (capitole și subcapitole) - se finalizează după parcurgerea bibliografiei; - Planul va fi alcătuit din: - Cuprins (obligatoriu plasat la începutul lucrării); - o Introducere (sau un Argument), care va cuprinde (după caz): - delimitarea temei de cercetare; - motivația alegerii temei; - stadiul actual al cunoașterii și cercetării temei; - delimitările istorice și analitice; - metodele de cercetare; - structura lucrării - Capitole și subcapitole (care se numerotează); - Concluzii (formulate structurat, sintetic, relevant); - Index de autori; - Anexe; - Rezumat (în limbi de circulație); - Bibliografie - ordonată alfabetic (după numele autorului); - structurată: - dicționare și enciclopedii; - volume de referință; - studii din reviste de specialitate; - surse web - Planul va avea drept chei de control relația dintre: - capitole; - fiecare capitol și subcapitolele aferente; - structura capitolelor și titlul cercetării; [acestora li se adaugă corelația dintre fiecare titlu sau subtitlu și conținutul capitolului sau subcapitolului aferent] 10 RILM (Music Literature) www rilm org CEEOL www ceeol com 1 2 Bibliographical documentation The bibliographical flashcard / Summary (in electronic format or on paper) will comprise: - information meant to identify the bibliographical source (author/s, title, no volume, place of publishing, publishing house, year), maybe even the library and library identification code; - page number – “quotations” and ideas filtered from the source, according to the research topic 1 3 Work plan (chapters and subchapters) - to be brought to completion after reading through the bibliography; - The plan will encompass the following: - Table of contents (it is mandatory to be placed at the beginning of the work); - an Introduction (or an Argument), that will comprise (according to the situation): - an outline of the research topic; - the motivation for choosing that particular topic; - the current stage of knowledge and research related to the topic; - historical and analytical delimitations; - research methods; - structure of the work - Chapters and subchapters (to be numbered); - Conclusions (presented in a structured, synthetic, relevant manner); - Author index; - Annexes; - Summary (in an international language); - Bibliography - in alphabetic order (according to the author’s name); - structured: - dictionaries and encyclopedias; - reference volumes; - studies in specialized magazines; - online sources - The plan will have as control tools the relation between: - the chapters; - every chapter and the related subchapters; - the structure of the chapters and the research title; [in addition to the aspects mentioned above, the correlation between every title or subtitle and the content of the related chapter or subchapter] 11 1 4 Titlul - se formulează și se ajustează în deplină relație cu structura lucrării; - trebuie să aibă o formulare clară, lipsită de echivoc sau ambiguități; - poate fi însoțit de un subtitlu 1 5 Redactarea 1 5 1 Stilul științific - presupune o exprimare: - corectă din p d v gramatical (greșelile de acest gen descalifică autorul!); - lipsită de ambiguitate; - îngrijită, atractivă, dar clară, cu fraze potrivit de lungi; - concisă, lipsită de redundanțe inutile sau nejustificate; - cu terminologie corectă; - lipsită de trimiteri la persoana I singular (se preferă „pluralul autorului”) 1 5 2 Anexele Anexele cuprind: imagini, partituri, tabele Acestea trebuie să fie relevante pentru lucrare 1 5 3 Rezumatul Rezumatul se realizează în limba română și/sau într-o limbă de circulație internațională Stilul trebuie să fie clar și concis 1 6 Tehnoredactarea4 1 6 1 Cerințe Textul trebuie să fie tehnoredactat: - cu diacritice (obligatoriu!); se utilizează diacritice și pentru cuvintele sau numele din alte limbi (ex Béla Bartók, Dvořák) - fără greșeli de typing (se utilizează obligatoriu spelling-ul) 1 6 2 Setări - tastatura: corespunzător limbii în care scriem (pentru accesarea diacriticelor); 4 în Microsoft Word 2010 12 1 4 The title - to be formulated and adjusted in harmonious relationship with the structure of the work; - it has to have a clear formulation, not equivocal, nor ambiguous; - it may be accompanied by a subtitle 1 5 Editing 1 5 1 The scientific style - presupposes a way of expressing which is: - correct from the grammar point of view (this type of mistakes disqualify the author!); - deprived of ambiguity; - careful, appealing, but clear, with appropriately long sentences; - concise, deprived of useless or un-called for redundancy; - with correct terminology; - deprived of references in the 1st person singular (the “author’s plural” is preferred) 1 5 2 Annexes The annexes encompass: images, scores, tables which have to be relevant for the work 1 5 3 The summary The summary is to be elaborated in Romanian and / or in an international language Its style has to be clear and concise 1 6 Desktop publishing4 1 6 1 Requirements The text has to be desktop published: - by using diacritics (compulsory!); diacritics are to be used for the words or names from other languages (e g Béla Bartók, Dvořák) - without typing errors (spell check is compulsory) 4 in Microsoft Word 2010 13 - limba documentului: idem 1 6 3 Convenții grafice (corp/caracter de literă, spațiere etc ) Textul (Style Normal) trebuie să fie setat astfel: caracter de literă (font) Times New Roman (sau Calibri), corp de literă 12 (font size), la 1,5 rânduri (line spacing), cu aliniere stânga-dreapta (justify), Indentation special First line = 1,27cm (din Format - Paragraph) Spațierea textului poate fi realizată și la 1,15 rânduri (line spacing - multiple) Nu se utilizează mai multe fonturi Caracterele de literă (font style) aldine (bold) sunt folosite pentru titluri, subtitluri sau (cu parcimonie) pentru marcarea unor cuvinte-cheie din text Caracterele cursive (italic) sunt utilizate pentru titlurile de cărți și de lucrări muzicale, precum și pentru cuvintele preluate din limbi străine 1 6 4 Așezarea în pagină Setarea paginii (pentru care trebuie să urmăm traseul: Page Layout - Page Setup) trebuie să respecte următorii parametri: format A4, setare față-verso (mirror margins), margini: 2,5 cm sus-jos (top-bottom), 2 cm stg -dr (left-right), 1 cm margine de îndosariere (gutter), în partea interioară a paginii (inside) 1 6 5 Notele de subsol Umberto Eco scrie că „ideile direct relevante și informațiile esențiale trebuie să apară în text” și nu în notele de subsol De asemenea, „orice notă la subsolul paginii trebuie să-și justifice practic propria existență” 5 Cercetătorul italian detaliază rolul notelor de subsol, considerând că acestea pot fi folosite pentru: - indicarea surselor citatelor; - adăugarea altor indicații bibliografice (ex : „despre acest subiect, vezi și cartea ”); - trimiteri externe și interne, utilizând prescurtarea cf („confruntă”); - introducerea unui citat de întărire, care în text ar fi deranjat; - a da amploare afirmațiilor pe care le-ați făcut în text (notele „de conținut”); - corectarea afirmațiilor din text (atunci când, deși sunteți siguri de afirmațiile făcute, considerați că s-ar putea ivi obiecții din partea cititorului); 5 W G Campbell, S V Ballou, Form and Style, Boston, 1974, apud Umberto Eco, op cit , p 182 (nota de subsol nr 3) 14 1 6 2 Settings - keyboard: according to the language one is writing in (in order to access the diacritical marks); - the language of the document: idem 1 6 3 Graphical conventions (font size / font style, spacing, etc ) The text (Style Normal) has to be set as follows: font Times New Roman (or Calibri), font size 12, at 1,5 line spacing, justify right - left, Indentation special First line = 1,27cm (to be set from Format - Paragraph) Spacing may be set at 1,15 lines as well (line spacing - multiple) Just one font is to be employed The bolded font style is to be used for titles, subtitles or (parsimoniouly) to highlight some key words from the text Italics are to be used for the titles of books and musical works, as well as for words borrowed from other languages 1 6 4 Layout In order to set the page layout (one has to take these steps: Page Layout - Page Setup) one has to comply with the following parameters: A4 size, both sides (mirror margins), margins: 2,5 cm top-bottom, 2 cm left-right, 1 cm gutter, inside 1 6 5 Footnotes Umberto Eco writes that “the essential pieces of information and the ideas that are directly relevant are the ones to be illustrated in the text” and not in the footnotes In addition, “every footnote has to justify its own existence” 5 The Italian researcher presents further details regarding the role of footnotes, considering that they can be used for: - indicating the sources of the quotations; - adding bibliographical indications (e g : “in regard to this topic, see also the book…”); - external and internal references, employing the abbreviation cf (“confronting”); - introducing an underpinning quotation, which would have been cumbersome in the text; - to emphasize the information given in the text (“content” notes); 5 W G Campbell, S V Ballou, Form and Style, Boston, 1974, apud Umberto Eco, op cit , p 182 (footnote no 3) 15 - traducerea citatelor sau citatele în limba originală; - pentru „a plăti datorii” („a cita un autor de la care s-a degajat o idee sau o informație înseamnă a plăti o datorie”) În sinteză, notele de subsol cuprind: - sursele bibliografice citate (vezi detaliile de tehnoredactare); - comentarii și explicații care nu au fost inserate în text; - traducerea citatelor sau citatele în limba originală Notele de subsol pot include și comentarii, unele chiar ample, care se constituie într-un al doilea etaj al informației Notele de subsol de scriu cu același caracter de literă (font), cu corp de literă 10, la un rând, cu aliniere stânga-dreapta (justify), fără indentare (indentation) Notele de subsol cuprind: Autorul (Prenume Nume), Titlul lucrării (cu Italic), nr de volum (dacă este cazul), Localitatea (fără prescurtări), Editura (cu majuscule; ex : Editura pentru Literatură și Artă), anul, nr de pagină (p 5 ) Toate informațiile sunt despărțite prin virgulă Este obligatoriu punctul de la sfârșit 6 În cazul dicționarelor și enciclopediilor (cu mai mulți autori), numele autorilor este înlocuit cu XXX Dacă se citează dintr-un articol semnat de un autor, într-un volum colectiv sau un dicționar, se scrie prenumele și numele acestuia, numele articolului (cu „ghilimele”), urmat de numele publicației respective (cu italic) și restul informațiilor Ex : Romeo Ghircoiașiu, art „Muzicologie”, în Dicționar de termeni muzicali, ed a II-a, București, Editura Enciclopedică, 2008, pp 363-365 7 Dacă denumirea editurii permite, cuvântul editură poate fi omis (ex : „Minerva” în loc de „Editura Minerva”; nu putem, însă, înlocui „Editura Muzicală” cu „Muzicală”) La titlurile preluate de pe internet, se menționează: - toate datele articolului sau cărții respective (autor, titlu, publicație, nr , dată etc ); - adresa completă web (ex : http://www jstor org/ ); - data accesării Abrevieri Abrevieri Abrevieri în notele de subsol: 6 A se vedea și alte sisteme de citare, în: „Reguli privind redactarea textelor” (document în format pdf), Universitatea Națională de Muzică București, http://www unmb ro/cercetare/scoala-doctorala/reglementari-de-redactare/ Este obligatorie consecvența în utilizarea unuia dintre sisteme 7 Cf Magdalena Vulpe, Ghidul cercetătorului umanist Introducere în cercetarea și redactarea științifică, Clusium, 2002, p 146 (unde sunt precizate variante diferite de notare) 16 - correcting the information from the text (when, even though certain in regard to the statements made, one considers that the reader might have objections); - the translation of the quotations or the quotations rendered in the original language; - to “pay tribute to someone” (“to quote an author from whom one has adopted an idea or a piece of information means to pay tribute to that author”) To conclude, footnotes have to comprise: - the bibliographical sources that have been quoted (see also the details regarding desktop publishing); - comments and explanations that have not been inserted in the text; - the translation of the quotations or the quotations rendered in the original language Footnotes may also comprise comments, some may be even complex, and they will represent a second layer of the information given Footnotes have to be written with the same font, font size 10, line spacing single, justify right - left, no indentation Footnotes include: the Author (First and Last Name), The title of the work in Italics, volume no (according to the situation), Place of publishing (no abbreviations), Publishing House (capital letters; e g : Editura pentru Literatură și Artă), year, page number (p 5 ) Every piece of information is separated from the following one by a comma Full stop is compulsory at the end 6 In the case of dictionaries and encyclopedias (with more than one author), the names of the authors are to be replaced by XXX If the quotation is taken from an article signed by the author, in a collective work or in a dictionary, the first and last name of the author have to be written, the name of the article (in between “inverted commas”), followed by the name of the respective publication (in Italics), and the rest of the information E g : Romeo Ghircoiașiu, art “Muzicologie”, in Dicționar de termeni muzicali, ed a II-a, București, Editura Enciclopedică, 2008, pp 363-365 7 If the denomination of the Publishing House allows it, the words Publishing House may be omitted (e g : “Minerva” instead of “Editura Minerva”; still, one may not replace “Editura Muzicală” with “Muzicală”) In what titles taken from the online sources are concerned, one has to mention: 6 Other citation systems to be consulted as well, in: „Reguli privind redactarea textelor” (pdf document), Universitatea Națională de Muzică București, http://www unmb ro/cercetare/scoala-doctorala/reglementari-de-redactare/ Consistency in employing just one of the systems is compulsory 7Cf Magdalena Vulpe, Ghidul cercetătorului umanist Introducere în cercetarea și redactarea științifică, Clusium, 2002, p 146 (where different notation methods are mentioned) 17 - apud („după”), scrisă cu italic, pentru citatele indirecte, preluate nu de la sursă, ci din alte lucrări care le-au preluat (ex : Helmut Degen, apud Vasile Herman, Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale, Conservatorul de Muzică „Gh Dima” Cluj-Napoca, 1985, p 15 ); - ibid ibid sau ibidem ibidem ibidem („în același loc” = același autor și aceeași lucrare8), pentru repeta informația notei de subsol precedente (cu excepția numărului de pagină, care se notează doar dacă diferă); - op cit op cit („opus citatum” sau „opere citato”), care înlocuiește titlul volumului, editura, localitatea și anul, atunci când volumul a mai fost citat, dar nu la nota precedentă, iar autorul figurează cu un singur volum în notele bibliografice (ex : Magdalena Vulpe, op cit , p 168 ) - ed cit ed cit ed cit ed cit („ediția citată” - se scrie cu caractere normale), care înlocuiește editura, localitatea și anul, atunci când volumul a mai fost citat, dar nu la nota precedentă, iar autorul figurează cu mai multe volume în notele bibliografice (ex : Magdalena Vulpe, Ghidul cercetătorului umanist Introducere în cercetarea și redactarea științifică, ed cit , p 168 ) - cf cf cf („confer”, „compară”, „confruntă”), face trimitere la „o lucrare (sau la un loc din propria lucrare) unde a fost formulat un punct de vedere asemănător (nu identic!) sau, dimpotrivă, diferit de cel susținut în locul de unde se face trimiterea ”9 Abrevierea este adesea confundată cu indicația „conform” 1 6 6 Citatul Citatele scurte sunt plasate între ghilimele („ ”, așa cum se notează în limba română, și nu “ ”), iar la sfârșitul acestora se face trimiterea la nota de subsol Citatul în citat (adică un pasaj citat care conține, la rândul său, un citat, utilizează, pentru acesta din urmă, ghilimelele franțuzești « » sau cu ghilimele simple ‘…’ 10) Citatele ample („citatele-paragraf”) se diferențiază de textul principal (într-un paragraf distinct, indentate vizibil stânga-dreapta, scrise la un rând) și nu se pun între ghilimele Citatele pot fi inserate în limba originală, cu traducerea la subsol (atunci când e vorba de opere literare sau se urmărește surprinderea exactă a gândirii autorului, cu „toate nuanțele sale lingvistice”), sau invers, cu traducerea citată și inclusă în text, și 8 Ibidem, p 148 9 Ibidem, p 156 10 Single Opening Quote / Single Closing Quote (din meniul: Symbol - Special Characters) 18 - exhaustive information related to the specific article or book (author, title, publication, no , date, etc ); - full web address (e g : http://www jstor org/ ); - the date when the information was accessed Abbreviations within footnotes: - apud (“after”), written in italic, for indirect quotations, taken not from the source, but from works that they have taken up (e g : Helmut Degen, apud Vasile Herman, Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale, Conservatorul de Muzică „Gh Dima” Cluj-Napoca, 1985, p 15 ); - ibid or ibidem (“in the same place” = the same author and the same work8), to repeat the information mentioned in the previous footnote (except for the page number, which is to be written only if it differs from the previous one); - op cit (“opus citatum” or “the work cited”), which replaces the title of the volume, the Publishing House, the place of publication and the year when the volume has already been cited, but not within the previous footnote, and the author is listed with just one volume in the bibliographical notes (e g : Magdalena Vulpe, op cit , p 168 ) - ed cit (“cited edition” – to be written with normal fonts), which replaces the Publishing House, the place of publication and the year, when the volume has already been cited, but not within the previous footnote, and the author is listed with more than one volume in the bibliographical notes (e g : Magdalena Vulpe, Ghidul cercetătorului umanist Introducere în cercetarea și redactarea științifică, ed cit , p 168 ) - cf (“confer”, “compare”, “confront with”), refers to a “work (or to a reference in one’s own work) where a similar view has been taken (not an identical one!) or, on the contrary, different from the one taken from the publication the reference belongs to ”9 The abbreviation is often mistaken for the indication “according to” 1 6 6 Quotations Short quotations are to be placed in inverted commas ( „ ”, according to the way this is done in Romania, and not “ ”), and at the end of these quotations there is a reference to the specific footnote The quote within the quote (i e a quotation cited elsewhere which contains, in its turn, a quotation, in order to render the latter, employs angle quotes « » or simple inverted commas ‘…’10) 8Ibidem, p 148 9Ibidem, p 156 10Single Opening Quote / Single Closing Quote (from the menu: Symbol - Special Characters) 19 originalul în nota de subsol (atunci când se dorește doar extragerea unei informații, sau a unor date istorice sau statistice) 11 1 6 7 Bibliografia - se ordonează alfabetic; - poate fi defalcată pe categorii: (1) dicționare și lexicoane, (2) volume de referință, (3) articole, (4) titluri preluate de pe Internet; - se scrie cu style normal (de 12), dar la 1 rând, cu spacing after = 6 pct (din Paragraph); - cuprinde: Numele și Prenumele autorului (despărțite prin virgulă), pentru ordonarea alfabetică, și apoi toate datele prezente în notele de subsol, cu excepția numărului de pagină 1 6 8 Numerotarea paginilor (coloncifra) - se plasează în partea de sus a paginii, outside 1 6 9 Inserare imagini Imaginile trebuie proporționate în raport cu textul scris și oglinda paginii Imaginile se scanează la minim 300 dpi Ele trebuie să fie prelucrate într-un program de editare (decupare, rotire pentru aliniere cu textul, ajustarea luminozității și a contrastului, ștergerea elementelor grafice nedorite etc ) Atenție la utilizarea imaginilor cu drept de autor (protejate prin copyright) 1 6 10 Tehnoredactare exemple muzicale În cazul partiturilor, exemplele trebuie să fie scalate diferit, în funcție de mărimea exemplului, pentru ca notele să aibă dimensiuni apropiate În cazul exemplelor mai ample, se decupează sistemele de portative, pentru ca ele să poată fi prezentate pe pagini diferite Exemplele nu trebuie să depășească oglinda paginii Ele pot fi centrate (Alignment Centered), fără indentare first line Partiturile pot fi scanate sau realizate cu programele de tehnoredactare computerizată (Score, Sibelius, Finale) 11 cf Umberto Eco, op cit , p 171 20 Vast quotations (“paragraph-quotations”) are to be distinguished from the main text (in a distinct paragraph, with visible indentation left-right, single line spacing) and are not to be rendered in between inverted commas The quotations may be inserted in the original language, with the related translation in a footnote (in the case of literary works or when the aim is to capture the author’s precise view on the matter, with “all its linguistic nuances”), or on the contrary, with the translation cited and included in the text, and the original in the footnote (when the aim is only to extract a particular piece of information, or some specific historical or statistical data) 11 1 6 7 Bibliography - is to be rendered in alphabetical order; - may be structured in different categories: (1) dictionaries and lexicons, (2) reference, (3) articles, (4) titles taken from the Internet; - to be written in style normal (font size 12), but single line spacing, with spacing after = 6 pct (from Paragraph); - it encompasses: Author’s First and Last Name (separated by a comma), in view of alphabetical ordering, followed by the complete information rendered in the footnotes, except for the page number 1 6 8 Page numbering - to be placed in the upper part of the page, outside 1 6 9 Inserting images The images have to be proportionate in relation to the written text and to the print layout Images are to be scanned at a minimum of 300 dpi They have to be elaborated by means of an editing software (cutting, rotating to be in line with the text, light and contrast adjustment, erasing of unwanted graphical elements, etc ) One has to pay close attention to the use of images protected by copyright 1 6 10 Desktop publishing of musical examples In the case of scores, examples are to be adjusted differently, according to the size of the example, so that the notes have similar dimensions In the case of ampler examples, the staves are cut so that they can be presented on different pages 11cf Umberto Eco, op cit , p 171 21 1 6 11 Cratima și paranteza orizontală Cratima „-” (hyphen) se scrie lipită de cuvintele pe care le unește; este, așadar, corect „Cluj-Napoca” și nu „Cluj - Napoca” Paranteza orizontală „–” (em dash), care se separă prin spații de cuvintele alăturate, „marchează o paranteză în interiorul altei paranteze” 12 1 6 12 Tabelele Textul tabelelor se scrie la un rând, cu aliniere left Se evită scindarea unei linii (row) pe mai multe pagini prin debifarea căsuței Allow row to break across pages din meniul: Table Tools (se activează la plasarea cursorului în interiorul tabelului) - Layout - Table properties - Row Se realizează includerea automată a capului de tabel pe fiecare pagină prin marcarea (supraluminarea) capului de tabel și bifarea indicației Repeat as header row at the top of each page din același meniu [scurtătură: Table Tools - Layout - Repeat Header Rows] Tabelul se dimensionează prin activarea meniului: Table Tools - Layout - AutoFit - AutoFit Contents și AutoFit Window Informația din tabele se poate sorta marcând (supraluminând) întregul tabel și urmând meniul: Table Tools - Layout - Sort 1 6 13 Referințe încrucișate (Cross-reference) Atunci când dorim să facem o trimitere la un anume loc din lucrarea noastră, specificând numărul de pagină (care va fi actualizat), includem la locul dorit un semn de carte (Bookmark, cu caractere neprintabile, din meniul Insert), plasăm cursorul la locul dorit pentru inserarea numărului de pagină la care se află semnul de carte și urmăm parcursul din meniul: Insert - Cross reference 1 6 14 Index de nume (automat) Calea de marcare a numelor: References - Mark Entry - Mark Index Entry După marcarea numelor se inserează Indexul de nume la locul stabilit: References - Insert Index Indexul de nume este foarte util în cărțile în care dorim să identificăm toate referințele despre un anumit autor Marcarea (Mark Entry) se va face o singură dată 12 Ibidem, p 169 22 The examples do not have to go over the mirror margins They can be centered (Alignment Centered), no indentation first line Scores can be scanned or made by means of desktop publishing computer software (Score, Sibelius, Finale) 1 6 11 The hyphen and the em dash The hyphen “-” is to be written attached to the letters that it unites; hence, it is correct “Cluj-Napoca” and not “Cluj - Napoca” The em dash “–” (em dash), which is to be separated by spaces from the neighbouring words, “marks a parenthesis within another parenthesis” 12 1 6 12 Tables The text of the tables is to be written at single line spacing, left indentation One should avoid the break of a row over several pages by unticking Allow row to break across pages from the menu: Table Tools (to be activated by placing the cursor inside the table) - Layout - Table properties - Row In order to preserve automatically the header on each page highlight the header and tick the indication Repeat as header row at the top of each page from the same menu [shortcut: Table Tools - Layout - Repeat Header Rows] The dimensions of the table will be set by activating the menu: Table Tools - Layout - AutoFit - AutoFit Contents and AutoFit Window The information from the tables may be filtered by highlighting the entire table and following the menu: Table Tools - Layout - Sort 1 6 13 Cross-reference When one wishes to refer to a particular section of our work, by specifying the page number (which is to be updated), we include a Bookmark in the desired section, in unprintable fonts, from the Insert menu), we place the cursor on the specific section in order to insert the page number of the bookmark and we follow the menu: Insert - Cross reference 1 6 14 Name Index (automatic) The way to mark names: References - Mark Entry - Mark Index Entry After marking the names the Name Index is to be inserted in the established section: References - Insert Index 12Ibidem, p 169 23 pentru un nume și numai după finalizarea textului Numele introduse ulterior marcării nu se vor regăsi în Index 1 6 15 Headings (lucrul cu stilurile) Stilurile Headings (pentru titluri) sunt predefinite (dar nepotrivite pentru redactarea lucrărilor științifice) Ele trebuie, în consecință, modificate Calea de accesare: galeria de stiluri (Styles), afișată în Toolbar Pentru a le modifica, se dă un clic pe numele stilului, se intră în meniul Modify… și se realizează setările dorite (în special pentru: Font, Paragraph, Language) De reținut: - se setează, pentru Headings, fontul utilizat pentru stilul Normal, dar proporțional mai mare; - pentru a distanța titlurile de text fără a insera un rând și pentru a „lega” titlul de textul care urmează (se evită astfel ca titlul să rămână în josul paginii iar textul să treacă pe următoarea pagină): - spațierea se realizează prin setările spacing before / after (Paragraph - Indents and Spacing); - titlurile sunt „legate” de text prin setările „Keep lines together” și „Keep with next” (Paragraph - Line and Page Breaks); între titluri și text nu se lasă spații (enter)! Stilurile Heading se utilizează pentru titluri și sunt obligatorii pentru a putea realiza cuprinsul automat 1 6 16 Cuprinsul automat Cuprinsul automat poate fi realizat după ce titlurile și subtitlurile au fost formatate ca stil Heading Din rațiuni practice, cuprinsul este plasat la începutul lucrărilor științifice, îndeplinind astfel rolul de „ipoteză de lucru” ce folosește la „definirea ambianței tezei” 13 Calea de accesare: References - Table of Contents Se modifică cifra din căsuța Show levels în funcție de numărul headings-urilor utilizate Update-ul informației din cuprins se realizează cu tasta F9, acționată după ce cursorul a fost plasat în câmpul (field) cuprinsului 13 Umberto Eco, op cit , p 119 24 The Name Index is very useful in the books in which we want to identify all the references regarding a particular author The Mark Entry is to be made once for a name and only following the completion of the text The names introduced following the marking will not be found in the Index 1 6 15 Headings Headings are pre-defined (but inappropriate for desktop publishing of scientific works) Consequently, they have to be altered Access: Styles displayed in the Toolbar In order to alter them, click on the Heading, go in the Modify menu… and set your preferences (especially for: Font, Paragraph, Language) Note: - for the Headings, the font used for the Normal style is to be set, but proportionally bigger; - in order to distance the titles from the text without inserting a line and to “link” the title to the following text (thus, one may avoid that the title remains at the bottom of a page and the text goes on the next page): - spacing is set by spacing before / after (Paragraph - Indents and Spacing); - the titles are “linked” to the text by setting “Keep lines together” and “Keep with next”(Paragraph - Line and Page Breaks); no spacing between the titles and the text (enter)! Headings are used for titles and they are compulsory in order to be able to set the automatic table of contents 1 6 16 Automatic table of contents The automatic table of contents can be set after the titles and the subtitles have been formatted as Heading For practical reasons, the table of contents is placed at the beginning of scientific works, thus accomplishing the role of “work hypothesis” that is useful in “defining the ambiance of the thesis” 13 Access: References - Table of Contents One has to modify the number in the Show levels box according to the number of headings that have been used One updates the information from the table of contents by pressing the F9 key, activated after the cursor has been placed in the field of the table of contents 13 Umberto Eco, op cit , p 119 25 2 PREZENTAREA LUCRĂRII Prezentarea se realizează cu suport audio-vizual (programul Power Point) Slide-urile trebuie: - să fie clare, sobre și lizibile; - să cuprindă informație esențializată, punctual prezentată; - să cuprindă scheme, imagini, tabele, exemple de partitură; - să insereze exemple audio și video; - să fie lipsite de animație inutilă Atenție: informația NU se citește de pe slide-uri Explicațiile verbale trebuie să cuprindă detalii lămuritoare și informație necuprinsă în prezentare Sfat: Utilizați un presenter wireless (accesoriu pentru laptop) pentru schimbarea slide-urilor și cursivitatea prezentării 3 DESPRE VORBITUL ÎN PUBLIC (PUBLIC SPEAKING) 3 1 Motivație Vorbitul în public este: - necesitate de comunicare - cerință profesională - competență transversală Cauzele dificultății de comunicare sunt: - lipsa lecturii - comunicarea electronică - lipsa acestei problematici din curriculum 3 2 Istoric Retorica = arta persuasiunii Polymnia = muza retoricii Antichitate: Aristotel (384-322 îHr) Cicero (106-43 îHr) Quintilian (35-100 dHr): retorica = bene dicendi scientia Evul Mediu: Septem artes liberales: 26 2 2 2 PRESENTATION OF THE PRESENTATION OF THE PRESENTATION OF THE PRESENTATION OF THE PRESENTATION OF THE WORKWORK The presentation of the work is to be accompanied by audio-visual support (Power Point) The Slides have to: - be clear, sober and legible; - comprise the information in a condensed form, accurately presented; - comprise charts, images, tables, examples of scores; - include audio and video examples; - be deprived of useless animation Note: the information is NOT to be read from the slides The oral explanations have to comprise clarifying details and pieces of information that have not been included in the presentation Piece of advice: Use a wireless presenter (laptop accessory) in order to go from one slide to the other and to have a smooth presentation 3 3 3 ABOUT ABOUT ABOUT PUBLIC SPEAKING PUBLIC SPEAKING PUBLIC SPEAKING PUBLIC SPEAKINGPUBLIC SPEAKING 3 1 Motivation Public speaking is: - need to communicate - professional requirement - transversal competence The aspects that cause difficulties when communicating are: - lack of reading - electronic communication - the absence of this feature from the curriculum 3 2 Historical background Rhetoric = the art of persuasion Polymnia = the muse of rhetoric The Ancient Period: Aristotle (384-322 BC) Cicero (106-43 BC) Quintilian (35-100 AD): rhetoric = bene dicendi scientia The Middle Ages: Septem artes liberales: Trivium: grammar, rhetoric, dialectic (artes dicendi) Quadrivium: arithmetic, geometry, music, astronomy 27 Trivium: gramatică, retorică, dialectică (artes dicendi) Quadrivium: aritmetică, geometrie, muzică, astronomie Sec al XVIII-lea: César Chesneau Dumarsais (1676-1756) – Despre tropi (1730) Sec al XIX-lea: Victor Hugo (1802-1885), în volumul de poezii Les Contemplations, publicat în 1856: „Guerre à la rhétorique et paix à la syntaxe!” Părțile retoricii: Inventio Dispositio - exordium (introducerea) - narratio (relatarea faptelor) - divisio/propositio - confirmatio - confutatio (combaterea contraargumentelor) - peroratio Elocutio (expresia: stil și figuri de stil) Memoria (arta mnemotehnicii) Actio (interpretarea / recitarea discursului) 3 3 Tipuri de discurs14 Discursul care informează Discursul care convinge Discursul care emoționează Discursul care amuză Discursul care îndeamnă la acțiune Discursul care pune pe gânduri 14 Cf http://remacle org/bloodwolf/orateurs/herrenius4 htm ; https://fr wikipedia org/wiki/rh%c3%a9torique; Jean-Pierre van Elslande, Méthodes et problèmes, La mise en scène du discours, 2003, Dpt de Français moderne – Université de Neuchâtel, http://www unige ch/lettres/framo/enseignements/methodes/rhetorique/ 28 18th century: César Chesneau Dumarsais (1676-1756) – Des tropes (1730) 19th century: Victor Hugo (1802-1885), in the collection of poetry Les Contemplations, published in 1856: “Guerre à la rhétorique et paix à la syntaxe!” The parts of rhetoric: Inventio Dispositio - exordium (introduction) - narratio (presenting the facts) - divisio/propositio - confirmatio - confutatio (dealing with counter-arguments) - peroratio Elocutio (expression: style and figures of speech) Memoria (the art of memory) Actio (performing / recitation of the speech) 3 3 Types of Speech14 The speech that informs The speech that persuades The speech that triggers emotions The speech that amuses The speech that pleas for action The speech that makes people think 14 Cf http://remacle org/bloodwolf/orateurs/herrenius4 htm ; https://fr wikipedia org/wiki/rh%c3%a9torique; Jean-Pierre van Elslande, Méthodes et problèmes, La mise en scène du discours, 2003, Dpt de Français moderne – Université de Neuchâtel, http://www unige ch/lettres/framo/enseignements/methodes/rhetorique/ 29 3 4 Pregătirea și susținerea discursului 3 4 1 Părțile discursului - începutul; - punctul culminant; - încheierea 3 4 2 Maniera de prezentare - citim sau vorbim liber? - vorbim la microfon? 3 4 3 Emoțiile Radu Gabriel: „Creierul uman începe să lucreze în momentul nașterii și se oprește în clipa în care ne ridicăm în picioare să vorbim în fața unui public!“ 15 Dale Carnegie: Oricine poate ține un discurs: trântiți pe neașteptate la pământ pe cineva, și ce „discurs” vă va ține după ce se va ridica…” 16 3 4 4 Ideile Nu „vindeți” ideile altora ca și cum ar fi ale voastre; „Rezerva de putere”: adunați mai mult decât veți folosi 3 4 5 Memoria Mnemotehnici i Interesul, motivația, implicarea ii Metoda grupării (după un anumit criteriu) iii Esențializarea - conspectul iv Asocierea - muzicalizarea numerelor de telefon – transpuse melodic v Imaginarea vi Metoda localizării (topografică) - Platon și masonii de rit scoțian 15 Radu Gabriel, Curs public speaking, http://www traininguri ro/curs-public-speaking/ 16 Carnegie, Dale, Cum să vorbim în public, București, Curtea veche Publishing, 2000, p 93 30 3 4 Preparing and giving the speech 3 4 1 The parts of a speech - beginning; - climax; - closing 3 4 2 The means of the presentation - do we read or do we speak without using a script? - do we use a microphone? 3 4 3 Anxiety Radu Gabriel: “The human brain starts working when we are born and it stops when we stand up to speak in front of an audience!“ 15 Dale Carnegie: Anyone can give a speech: knock somebody down and what a “speech” they will give you afterwards…” 16 3 4 4 Ideas Do not “sell” others’ ideas as if they were your own; The “Power you have in store”: gather more than you are going to employ 3 4 5 Memory Mnemonic techniques i Interest, motivation, involvement ii The chunking method (according to a particular criterion) iii Essentializing - the summary iv Association - musicalisation of phone numbers – transposed into melodic sequences v Imagining vi The method of localization (topographic) - Plato and the Masons of the Scottish rite - Mind Maps – a chart that visualizes and organizes information along with symbols and codes, colors and a centrifugal display of information) vii Involvement of the sensory systems 15Radu Gabriel, Curs public speaking, http://www traininguri ro/curs-public-speaking/ 16 Carnegie, Dale, Cum să vorbim în public, București, Curtea veche Publishing, 2000, p 93 31 - hărțile mentale (Mind Maps – o diagramă care vizualizează și organizează informația, cu imagini, simboluri și coduri, culori și o dispunere centrifugă a informației) vii Implicarea sistemelor senzoriale - scrierea informației (efort kinestezic) - vizualizarea (culori) - memoria olfactivă - memoria auditivă viii Ierarhia ideilor 3 4 6 Tehnologia - nu lăsa tehnologia să se substituie persoanei” - pana de curent… - scrieți cu diacritice! George Pruteanu: „Știați că există două limbi române, limba română unu și limba română doi? Nu știați? Ei, va spun eu Există limba româna scrisă normal, cu diacritice, și limba româna scrisă aiurea, fără diacritice Asta din urma, fara diacritice, e ca o girafa cu picioare de paduche Seamana cu un amestec de italiana, esperanto si romana peltica si sasaita ”17 3 4 7 Limbajul - ideea precede cuvântul! - corectitudinea exprimării; - stilul: stil verbal vs stil scris; - comunicarea cu publicul - întrebările, dialogul, problematizarea, studiul de caz; - rostirea: dicția și intonația vorbirii (intensitatea, înălțimea, ritmul, pauzele retorice, sublinierea cuvintelor importante); - citatul: Michel de Montaigne (1533-1592): „Citez pe alții doar pentru a mă exprima eu mai bine” - clișeele și ticuri verbale (expresii golite de conținut): - „deci”, „înțelegi?”, „super”, „ceva de genul…”, „și, nu în ultimul rând…”, „…și nu numai”, „după cum am mai spus…”, „sincer?” … 17 George Pruteanu, emisiunea TV „Doar o vorbă ’s-ăți’ mai spun”, 2006, http://www pruteanu ro /4doarovorba/emis-s-015-diacritice htm 32 - writing the information (kinesthetic effort) - visualization (colors) - olfactory memory - auditory memory viii The hierarchy of the ideas 3 4 6 Technology - do not let technology replace the human being - black out… - write with diacritics! George Pruteanu: “Did you know that there are two Romanian languages, Romanian language number one and Romanian language number two? Didn’t you? Well, I will tell you There is the Romanian language written normally, using diacritics, and the Romanian language written sloppily, without the use of diacritics The latter, without diacritics, is like a giraffe with the legs of a louse It resembles a mix of Italian, Esperanto and lisping and hissing Romanian ”17 3 4 7 Language - the idea is prior to the word! - the flawless manner of expression; - oral style vs written style; - communicating with the public – questions, dialogues, problematization, case study; - pronunciation: diction and intonation of the talk (intensity, height, rhythm, rhetoric pauses, stressing the important words); - the quotation: Michel de Montaigne (1533-1592): “I quote others only to express myself better” - cliches and verbal tics (expressions devoid of content): - “so”, “you know?”, “great”, “something like…”, “and last but not least…”, “…and not only”, “as I said…”, “really?” … - “at the turn of the year”, “Haydn, father of the symphony”, “Beethoven, the titan from Bonn”, “Eminescu, the nonpareil poet…” Radu Paraschivescu: “the easiest thing that can be noticed in regard to verbal tics relates to their complete lack of content Unlike the cliché, which may be present in writing as well, the verbal tic is, as the name points out, proper to the act of expressing ourselves by spoken language”18 17George Pruteanu, the „Doar o vorbă ’s-ăți’ mai spun” TV show, 2006, http://www pruteanu ro /4doarovorba/emis-s-015-diacritice htm 18 Radu Paraschivescu, emisiunea Digi TV „Pastila de limbă” 33 - „cumpăna dintre ani”, „Haydn, părintele simfoniei”, „Beethoven, titanul de la Bonn”, „Eminescu, poetul nepereche…” Radu Paraschivescu: „Cel mai simplu lucru care poate fi remarcat cu privire la ticurile verbale ține de totala lor lipsă de conținut Spre deosebire de clișeu, care poate să apară și în scris, ticul verbal e, după cum îi arată și numele, propriu exprimării prin viu grai ”18 - pleonasmele: - „va dăinui permanent”, „contrabandă ilegală”, „mijloacele mass-media”, „și-a adus aportul”, „planuri de viitor”, „dar totuși”, „zboruri aeriene”, „perspectivele viitoare”, „prognoze viitoare”, „se încăpățânează cu obstinență; Radu Paraschivescu: „Pe patul de spital, Fănuș Neagu i-ar fi spus unui reporter venit să-i ia interviul de pe urmă: «Sunt bolnav, am neoplasm Ai grijă să nu scrii pleonasm» () Pleonasmul „dăinuie permanent” în „mijloacele mass-media” 19 3 4 8 Atitudinea - respectul datorat audienței; - credibilitatea; - pregătirea pentru lucruri neașteptate; - limbajul corporal (arta actorului); - privirea; - vestimentația 3 4 9 Umorul - nu suntem comedianți!!! George Bernard Shaw: „Femeia nu este inferioară bărbatului, superioară nici atât, cât despre egalitate nici nu poate fi vorba!”20 Alan Alda: „diferența dintre comedie și tragedie constă în faptul că în comedie lumea capătă ceea ce dorește, iar în tragedie ceea ce merită!”21 3 4 10 Lucruri importante - esențial într-un discurs: … cine spune, ce spune, de ce spune, unde spune, cum spune, cui spune; - să știi când să te oprești 18 Radu Paraschivescu, emisiunea Digi TV „Pastila de limbă” 19 Ibidem 20 http://www citatepedia ro/index php?id=169077 21 Stephen Boyd (Northern Kentucky University), Use Quotes To Strengthen A Speech, http://www speaking-tips com/Articles/Use-Quotes-To-Strengthen-A-Speech aspx 34 - redundancies: - “it will last forever and ever”, “illegal bootleg”, “mass-media means”, “they brought their contribution”, “plans for the future”, “but still”, “airborne flights”, “future perspectives”, “future forecast”, “they obstinately persist in”; Radu Paraschivescu: “On his death bed, Fănuș Neagu apparently told a reporter who had come to take one last interview: «I am sick, I have neoplasm Pay attention not to write pleonasm» () Pleonasm “lasts for ever and ever” in “the mass-media means” 19 3 4 8 Attitude - respect owed to the audience; - credibility; - preparing for unexpected things; - body language (the art of the actor); - the look; - clothing 3 4 9 Humour - we are not comedians!!! George Bernard Shaw: “Woman is not inferior to man, superior not even, as for being his equal, not a chance!”20 Alan Alda: “the difference between comedy and tragedy consists in the fact that in comedy everybody gets what they want, while in tragedy everybody gets what they deserve!”21 3 4 10 Important things - essential in a speech: …who talks, what they talk about, why they talk, where they talk, how they talk, whom they talk to; - to know when to stop 3 4 11 Things to avoid - do not put yourself in a bad light or in a position of inferiority (“sorry”, “I forgot to …”, “I am not a good public speaker”, “I am anxious”); - the traditional “aaa” pauses; - mispronunciation of the names from other languages; 19Ibidem 20http://www citatepedia ro/index php?id=169077 21 Stephen Boyd (Northern Kentucky University), Use Quotes To Strengthen A Speech,http://www speaking-tips com/Articles/Use-Quotes-To-Strengthen-A-Speech aspx 35 3 4 11 De evitat - nu te pune într-o lumină proastă sau într-o poziție de inferioritate („scuze”, „am uitat să…”, „nu sunt un bun orator”, „am emoții”); - „ăăă”-urile tradiționale; - pronunția greșită a numelor din alte limbi; - romgleza („a aplica” = a pune ceva în practică, a pune un lucru pe sau peste altul pentru a le fixa; „patetic” = jalnic?; „hazard” = pericol?); Radu Paraschivescu : „«Romgleza» are o anume tenacitate a infiltrării care o face tot mai prezentă în bagajul nostru lexical Ea se manifestă, după cum am mai spus, pe două paliere: traducerea lăutărească a anumitor termeni și calchierea anumitor expresii În ambele cazuri, consecința e o limbă în care simți mirosul contrafacerii ”22 - gafele (faux pas); - nu citi de pe prezentare; - nu încerca să spui tot ceea ce știi 3 4 12 Mari oratori George Călinescu (1899-1965) Călinescu se juca pe sine G Pruteanu: „Cursurile și conferințele le interpreta cu mare farmec “23 Nicolae Iorga (1871-1940) Mircea Eliade (1907-1986) Martin Luther King jr (1929-1968) 4 DREPTUL DE AUTOR ȘI PLAGIATUL Noțiunea de plagiat include nu numai însușirea textului, dar și a ideilor altui autor Plagiatul este considerat infracțiune Și traducerile din altă limbă fără precizarea sursei sunt considerate plagiat Cunoașterea și respectarea prevederilor Legea dreptului de autor, reglementată și în vigoare, este obligatorie pentru toți autorii lucrărilor științifice Șerban C Andronescu definește cu claritate plagiatul drept „culpa celui ce își însușește munca unui autor fără să arate că a făcut așa și prezentând-o ca și cum ar propria sa muncă ”24 Este un furt intelectual, literar, artistic sau științific Autorul menționat detaliază: „chiar o frază, un aforism sau un cuvânt de spirit pot fi considerate plagiat [ ] Cea mai bună metodă de a 22 Ibidem 23 George Pruteanu, Feldeința călinesciană, „Saitul George Pruteanu”, http://www pruteanu ro/ 202eseuri/feldeinta-TOT htm 24 Şerban C Andronescu, Tehnica scrierii academice, București, Editura Fundației „România de mâine”, 1977, p 27 36 - the mix of Romanian and English (“to apply” = to put something into practice, to put one thing on or above the other to fix them; “pathetic” = pitiful?; “hazard” = danger?); Radu Paraschivescu : “«The mix of Romanian and English, Romenglish» has a specific tenacity of infiltrating itself that makes it ever more present in our lexical repertoire It manifests itself, as I have previously said, at two levels: the fiddler-like translation of certain terms, as well as the loan translation of certain expressions In both cases, the consequence is a language where one could sense the smell of forgery ”22 - gaffes (faux pas); - do not read from the script; - do not try to say everything you know 3 4 12 Great public speakers George Călinescu (1899-1965) Călinescu was performing his own role G Pruteanu: “He would perform with great charm his courses and conferences “23 Nicolae Iorga (1871-1940) Mircea Eliade (1907-1986) Martin Luther King Jr (1929-1968) 4 COPYRIGHT AND PLAGIACOPYRIGHT AND PLAGIA COPYRIGHT AND PLAGIACOPYRIGHT AND PLAGIA COPYRIGHT AND PLAGIA RISM RISM RISM The notion of plagiarism includes not only the appropriation of the text, but also of the author’s ideas Plagiarism is considered a felony, as well as the translations from another language without mentioning the source Knowing and complying with current and regulated Copyright provisions is compulsory for every author of scientific works Șerban C Andronescu clearly defines plagiarism as “the fault of the one who appropriates the work of an author without making it visible that he /she did so and presenting it as if it were his / her own ”24 It is intellectual, literary, artistic or scientific theft The author provides further details: “even a phrase, an aphorism or a witty word may be considered plagiarism [ ] The best way to avoid plagiarism is to indicate the complete source of inspiration (author and work) in brackets or in a footnote ” “General knowledge is not considered plagiarism”, such as “date of birth or death of a celebrity [ ], the summary of a novel, the list with the works of an author”, or 22Ibidem 23 George Pruteanu, Feldeința călinesciană, „Saitul George Pruteanu”, http://www pruteanu ro/ 202eseuri/feldeinta-TOT htm 24 Şerban C Andronescu, Tehnica scrierii academice, București, Editura Fundației „România de mâine”, 1977, p 27 37 evita plagiatul este să se arate sursa completă a inspirației (autor și lucrare) fie între paranteze, fie într-o notă de subsol ” „Cunoștințele generale nu sunt considerate plagiat”, precum „data nașterii sau morții unei personalități [ ], rezumatul unui roman, lista lucrărilor unui autor”, sau „adagiile care au intrat în limbajul de toate zilele”, precum dictonul „zarurile au fost aruncate”, care poate fi folosit fără precizarea că a fost rostit de Iulius Caesar 25 5 TUTORIAL 26 5 1 Setarea paginii (Page Setup) și a textului 25 Ibidem 26 în prezentul capitol oferim sugestii privind tehnoredactarea, verificate în practică, și nu soluții unice 38 the “adages that have penetrated common language”, such as the saying “the dice are cast”, which can be uttered without having to mention that it was stated by Cesar 25 5 TUTORIAL TUTORIAL TUTORIALTUTORIALTUTORIAL 26 5 1 Page and Text Setup 25Ibidem 26 In the current chapter we offer suggestions regarding desktop publishing; these suggestions have been checked in practice and they do not represent the only possible solutions 39 40 41 5 2 Setarea tastaturii și a limbii documentului 42 5 2 Keyboard and Language Setup 43 5 3 Lucrul cu stilurile (Styles) - setare font și paragraph 44 5 3 Employing Styles - Font and Paragraph Setup 45 5 5 Coloncifra și colontitlul Coloncifra (numărul de pagină): 46 5 5 Page Number and Header: Page Number: 47 Colontitlul: 48 Header: 49 5 6 Crearea cuprinsului automat 50 5 6 Creating the automatic table of contents 51 5 7 Semnul de carte (Bookmark) și referințele încrucișate (Cross-reference) 52 5 7 Bookmark and Cross-reference 53 5 8 Lucrul cu tabelele Vom menționa doar câteva dintre aspectele mai des neglijate în lucrul cu tabelele: - informația cuprinsă în tabele se scrie la un rând, aliniate stânga; în caz contrar, tabelele își pot pierde caracterul sinoptic, iar textul poate avea spațieri deranjante: 54 5 8 Employing tables We shall mention only a few of the aspects that are usually disregarded when employing tables: - the information comprised in the tables is to be rendered by single spacing, left indentation; if not, tables may lose their synoptic feature, and the text may have disturbing spacing: 55 56 57 5 9 Indexul de nume 58 5 9 Name Index 59 60 61 5 10 Alte mici secrete 5 10 1 Cratima și spațiul care nu despart cuvintele Atunci când nu dorim ca un cuvânt compus, legat cu cratimă, să fie despărțit pe rânduri diferite, cratima este inserată cu comanda: Ctrl+Shift+cratimă Dacă este vorba de prenumele și numele unui autor, comanda este: Ctrl+Shift+space 5 10 2 Utilizarea parantezelor Parantezele pot fi: - rotunde „( )”, care pot fi utilizate în text sau pentru numerele de ordine ale exemplelor, pentru a nu se confunda cu numerotarea capitolelor sau subcapitolelor; - drepte „[ ]” sau croșete, care „marchează orice intervenție a autorului într-un text străin”;27 - orizontale „– –”28 (em dash), care se separă prin spații de cuvintele alăturate, „marchează o paranteză în interiorul altei paranteze” 29 Acest semn grafic poate fi inserat în Word cu comanda: Ctrl+- de pe tastatura numerică 5 10 3 Salvarea documentului în format pdf Textul finalizat în Word, cu extensia doc , poate fi salvat ca pdf (Portable Document Format): File, Save As, Save as type: PDF Avantaje: documentul poate fi printat de pe alte PC-uri, fără riscul modificării setărilor Pentru variantele mai vechi de Word, se pot utiliza programe precum Cute PDF Writer Se dă comanda: File - Print și se selectează programul respectiv în loc de numele imprimantei instalate 27 Magdalena Vulpe, op cit , p 168 28 a nu se confunda cu cratima! 29 Magdalena Vulpe, op cit , p 169 62 5 10 Other small secrets 5 10 1 The hyphen and the space that do not separate the words When one doesn’t want for a compound word, bonded by hyphen, to be separated from the following lines, the hyphen is inserted by pressing: Ctrl+Shift+hyphen If it’s about the first and last name of an author, press: Ctrl+Shift+space 5 10 2 Using parenthesis Parentheses may be: - round brackets „( )”, which may be used in the text or for the running numbers of the examples, so that they are not to be mistaken for the numbering of the chapters or subchapters; - square brackets „[ ]” “mark any intervention of the author in a text that doesn’t belong to him/her”;27 - horizontal „– –”28 (em dash), which separate themselves through spaces from the neighboring words, “mark a parenthesis within another parenthesis” 29 This graphic mark can be inserted in Word documents by pressing: Ctrl+- from the numeric keypad 5 10 3 Saving a document in a pdf format The final text in Word format, with the extension doc , may be saved as a pdf (Portable Document Format): File, Save As, Save as type: PDF Advantages: the document may be printed from other PCs, without the risk of altering the settings For older Word versions, software like Cute PDF Writer may be used Press: File - Print and select the specific software instead of the name of the installed printer 27 Magdalena Vulpe, op cit , p 168 28 Not to be mistaken with the hyphen! 29 Magdalena Vulpe, op cit , p 169 63 6 ÎN LOC DE ÎNCHEIERE Datori față de Umberto Eco, autorul unei cărți care ar trebui să fie lectură obligatorie pentru oricare student (Cum se face o teză de licență), vom încheia cu două remarci, oportune pentru finalizarea drumului nostru labirintic: „O teză este ca un joc: aveți toate piesele, e vorba de a le face să meargă la locul lor ” „O teză bine făcută este un produs din care nu se aruncă nimic” 30 BIBLIOGRAFIE 1 * * *, Dicționarul ortografic, ortoepic și morfologic al limbii române DOOM, ediția a II-a, București, Univers Enciclopedic, 2005 2 Andronescu, Șerban C , Tehnica scrierii academice, București, Editura Fundației „România de mâine”, 1977 3 Banciu, Ecaterina, Prin labirintul tehnoredactării / Through the Maze of Word Processing, în „Tehnologii Informatice și de Comunicație în Domeniul Muzical”, vol IV, nr 1/2013, MediaMusica, amgd ro/tic 4 Banciu, Ecaterina – Banciu, Gabriel, Retorică, suport de curs, AMGD, 2017 5 Banciu, Gabriel, Masterclass „Public speaking”, în cadrul Festivalului Internațional „Sigismund Toduță” (ed a III-a), „Politic și social în muzica sec XX și XXI”, 16 mai 2016 6 Carnegie, Dale, Cum să vorbim în public, București, Curtea veche Publishing, 2000 7 Eco, Umberto, Cum se face o teză de licență, Pontica, 2000 8 Vulpe Magdalena, Ghidul cercetătorului umanist Introducere în cercetarea și redactarea științifică, Clusium, 2002 30 Umberto Eco, op cit , p 200 64 INTRODUCERE Studierea şi explicarea estetică a lucrărilor muzicale ne pune deseori faţă în faţă cu problema programatismului Pe de altă parte, practica noastră muzicală ne convinge asupra caracterului relativ al importanţei semantice oferite de către aceste programe Bunăoară, o muzică instrumentală care este programatică se întâmplă deseori să fie studiată şi însuşită estetic în absenţa cunoaşterii programului Tot atât de adevărat este însă şi faptul că un bun meloman, audiind o reuşită muzică programatică, chiar neinformat asupra programului, intuieşte vizualitatea, concreteţea reprezentările asociative ale acestuia Pe scurt deci, ştie că are de-a face cu muzică programatică Ca să aducem o comparaţie în discuţia noastră asupra programatismului, putem spune că savurarea în necunoştinţă de cauză a programului aduce cu sine plăceri estetice similare acelei experienţe artistice în care o muzică vocală este audiată de un meloman care nu cunoaşte limba în care este scris textul În concluzie, programatismul are motivaţia lui în componistica muzicală şi, ca atare, trebuie să ştim să ne acomodăm cu el inclusiv în analizele noastre estetice Programatismul este un fenomen general cunoscut în practica artistică şi numai la prima vedere pare a fi exclusiv muzical De pildă, „motivul” (o casă, munţi îndepărtaţi la orizont, contopirea albastrului mării cu cel al cerului etc ) pe care se construieşte imaginea unui peisaj sau, mai bine zis, în care se ancorează metaforele şi metamorfozele picturale ale unor sentimente şi idei, este şi el un program, de astă dată un program al picturii: un subiect, o temă, un motiv configurat „Acţiunea” unei compoziţii muzicale sculpturale reprezintă un program De pildă, în grupul statuar Laocoon – lupta cu şerpii sau în Cei şase burghezi din Calais al lui Rodin – aşteptarea Faptul că nu putem spune că aceste fenomene sunt programatice provine din practica domeniilor respective, din evidenţa acestor programe De pildă, obiectualul situaţional sau de acţiune sunt inerente structurilor plastice De asemenea, este interesantă şi semnificativă determinarea ideatică a arhitecturii prin program transcendental cum ar fi înălţarea anagogică în stilul gotic, fie în ridicarea turnului catedralei, în construirea ternarului 4 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– orizontal al navelor şi în construirea verticală a tripticului de altar, fie în traiectoriile ascendente ale arcadelor Exemple programatice găsim în toate celelalte domenii artistice Plusul de muzicalitate al poeziei în simbolism (spre exemplu, Cântecul de toamnă al lui Verlaine) fortifică expresivitatea afectivă într-un mod de asemenea programatic Dansul intră şi el programatic în poetică, Rondelurile lui Macedonski fiind un tipic exemplu Prezenţa universală programatismului în arte şi confluenţele, întrepătrunderile acestuia au fost cunoscute încă din antichitate şi cuprinse în teze şi antiteze De exemplu, Simonide spunea: „pictura este o poezie mută, poezia este o pictură grăitoare” iar Horaţiu, în Arta poetică, pornea de la Ut pictura poesis, adică de la similitudinea poeziei cu pictura În Renaştere, Leonardo da Vinci reînvie metafora epistemologică a lui Simonide transformând-o drept complementaritate între pictură şi poezie, în sensul că ele se condiţionează reciproc; ceea ce nu are una are cealaltă şi invers: „pictura este o poezie mută, poezia este o pictură oarbă” În Iluminism, Lessing bazează dihotomia sa dialectică de arte ale spaţiului şi ale timpului pe aceeaşi complementaritate a auditivului şi vizualului În virtutea corespondenţelor programatice dintre arte, denumirile genurilor artistice sunt aplicate şi în sens de epitet, adjectival, ele intrând în aparatul analitic al programatismului: pictural, sculptural, arhitectural, poetic, coregrafic, teatral, cinematografic etc Precum am văzut mai sus, artele plastice pot fi programatice prin introducerea în ele a unor corespondenţe artistice venite din alte ramuri, cum ar fi muzicalitatea, iar în sens contrar, muzica înglobează în condiţionarea sa programatică toate modalităţile de programatism venite din partea celorlalte domenii artistice Această constatare atrage după sine cel puţin ouă amendamente analitice: mai întâi necesitatea lărgirii considerabile a ariei programatismului în muzică faţă de constatările teoretice de până acum şi, în al doilea rând, sublinierea provenienţei primordial artistice a programului muzical Analizele noastre se vor strădui să răspundă pretenţiile ambelor deziderate de mai sus Vom încerca să argumentăm diversitatea programatismului pe de o parte şi necesitatea „filtrării artistice” a acestuia pe de altă parte La începutul pledoariei am amintit caracterul relativ al programatismului şi faptul că muzica poate fi înţeleasă chiar în absenţa cunoaşterii programului impus Subscriind integral la teama specialiştilor de a nu banaliza mesajul estetic muzical prin programe exacerbate mai ales prin comparaţii extrinseci – tendinţe care ne îndepărtează mai mult decât ne Semnificaţia estetică a programatismului muzical 5 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– apropie de esenţă – subliniem aici advertenţa programului muzical venit din alte domenii artistice, aceasta intensificând şi sensibilizând înţelegerea mesajului învederat Evidenţiind obiectului particular, implicit al muzicii şi mesajul propriu, particular al fiecărei creaţii muzicale, trebuie să arătăm că implicările programelor în structura creaţiei muzicale reprezintă – dacă vine pe cale artistică – un moment intrinsec, ca toate celelalte componente esenţiale şi structurale Căci, până la urmă, asistăm la două tendinţe de restructurare a unuia şi aceluiaşi întreg; argumentarea eliminării din mesajul muzical a oricărei componente extrinseci reprezintă momentul stilizării şi devenirii de sine-stătătoare a artei muzicale Motivarea şi susţinerea programatismului în muzică reprezintă menţinerea de către aceasta a corespondenţelor ei sincretice, mai întâi cu celelalte arte ale muzelor (dansul şi poezia) şi apoi cu toate celelalte din sistem Cu acest din urmă moment doreşte să se ocupe lucrarea de faţă, scrisă cu convingerea că revitalizarea implicaţiilor sincretismului de altă dată nu ştirbeşte cu nimic mesajul intrinsec şi propriu-zis al muzicii Ba, mai mult, îl colorează, îl îmbogăţeşte, oferind un loc important muzicii în cadrul sistemului medianului organizatoric, care, prin permanenta sa raportare la real (programatism) precum şi la ideal (muzică vocală), transmite muzicalitatea sferei afective tuturor celorlalte ramuri artistice 6 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Partea I DESCHIDEREA ESTETICĂ A PROGRAMATISMUL MUZICAL Cap 1 Programul ca factor de intensificare a generalizării metaforice în muzică De substanţa şi de metaforicul lumii sensibile nu te poţi lipsi Lucian Blaga Pentru a argumenta premisa din titlu, rigoarea demersului nostru impune o delimitare noţională a „programului” şi a „metaforei” din punctul de vedere al artei sonore Muzica programatică este „orice muzică simfonică sau instrumentală al cărei conţinut expresiv este asociat – prin intenţie declarată a autorului sau prin tradiţie – de o sursă concretă de inspiraţie: fapt de viaţă, eveniment istoric, motiv literar sau artistic, idee filosofică etc ” 1 Se observă, în primul rând, restrângerea ideii de program la domeniul muzicii instrumentale, care nu apelează direct la cuvânt, acesta fiind înţelesul pe care ne bazăm, în continuare, afirmaţiile Nu toţi autorii dau programatismului aceeaşi sferă de cuprindere; astfel, se afirmă că „la bază, fiecare muzică este programatică, deoarece munca creatorului este întotdeauna influenţată de conexiuni sau interdependenţe extramuzicale” 2 De asemenea, sunt incluse în lista titlurilor programatice 1 * * *, Dicţionar de termeni muzicali, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, Bucureşti, 1984, p 393 2 Szabolczi B , Toth A , Zenei Lexicon (III Kötet), Zenemükiadó Vállalat, Budapest, 1965 Programul în muzică Semnificaţia estetică a programatismului muzical 7 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– cantatele de Bach sau (datorită acompaniamentului pianistic extrem de sugestiv) liedurile lui Schubert 3 În al doilea rând, definiţia pe care o comentăm este deosebit de precaută sub aspectul interpretării semantice, conţinutul expresiv fiind asociat de o sursă concretă de inspiraţie, fără a se pune semnul de egalitate între idee şi redarea ei muzicală, ceea ce îndepărtează sensibil muzica cu program de interpretările ei naive şi simpliste care o consideră drept „muzică ce încearcă să descrie o pictură, să redea o acţiune sau să spună o poveste în sunete, fără a utiliza cuvinte” 4 În ceea ce ne priveşte, înţelegem programatismul în primul rând ca o redescoperire a legăturilor muzicii cu celelalte arte Dacă acestea au beneficiat, în etapa sincretismului, de un transfer dinspre muzică la nivelul limbajului artistic, de o „muzicalizare” a acestuia, muzica ce apelează la program este consecinţa inversării acestui vector Programul este, deci, acea datorie pe care celelalte arte (muzicalizate) trebuie să o înapoieze muzicii Înţelegerea metaforei solicită o dublă abordare a termenului, din perspectiva retoricii şi din punctul de vedere al esteticii, cele două modalităţi de abordare sugerând existenţa unui sens restrâns şi a unui sens larg, cu deschidere filosofică Teoria generală a figurilor limbajului defineşte metafora drept metabole din grupa metasememelor ce acţionează la nivel semantic prin operaţii de suprimare sau adjoncţie5, sau tropi care se bazează pe o organicitate a raportului dintre semnificat şi semnificant Interpretarea estetică apreciază metafora ca fiind „element al limbajului artistic […] care se abţine pe temeiul unei comparaţii subînţelese, printr-o substituţie cu multiple variante: substituţia unui termen-obiect printr-unul imagine, a unei impresii neorganizate expresiv printr-una ajunsă la expresie, a înţelesului comun cu altul nebănuit, ascuns” 6 Tudor Vianu relevă faptul că metafora produce „prin nedeterminarea ei sugestivă, starea poetică prin excelenţă” 7 şi, oferind conceptului încărcătura filosofică, afirmă funcţia sa de „reprezentare a unei realităţi exterioare prin analogie cu propria noastră viaţă internă”, ipostază în care metafora este „un instrument şi o condiţie a cunoaşterii, întrucât facilitează dialogul subiect-obiect, apropierea şi transformarea obiectului de către subiect” 8 3 Norman Lloyd, The Golden Encyclopedia of Music, Golden Press, New York, p 439 4 Ibid , p 438 5 Grupul μ (J Dubois, F Edeline, J M Klinkenberg, P Minguet, F Pire, H Trinon), Retorică generală, Editura Univers, Bucureşti, 1974, pp 64-65 6 * * *, Dicţionar de estetică generală, Editura Politică, Bucureşti, 1972, p 225 7 Ibidem 8 * * *, Dicţionar de filozofie, Editura Politică, Bucureşti, 1978, p 455 Definirea metaforei 8 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Metafora e chemată să compenseze insuficienţele expresiei directe pentru un obiect şi să releve laturi şi semnificaţii ascunse, reale sau imaginare, ale unui obiect În viziunea lui Blaga, metafora poate fi plasticizantă sau revelatorie, în acest ultim caz „îmbogăţind însăşi semnificaţia faptului la care se referă” 9 Blaga dă metaforicului o semnificaţie cu tendinţe de generalizare, apreciind că metafora are două izvoare cu totul diferite Un izvor este „însăşi constituţia sau structura spirituală a omului, cu acel particular dezacord dintre concret şi abstracţiune ” Al doilea izvor este „un mod de a exista care caracterizează pe om, în toată plenitudinea dimensională a spiritului său ca «om»: existenţa întru mister” Parafrazându-l pe Aristotel, Blaga consideră că „omul este animalul metaforizant” iar „geneza metaforei coincide cu geneza omului” 10 Concluzia că metafora este „o dimensiune specială a destinului uman” 11 dezvăluie rostul ei ontologic Matila Ghyka apreciază metafora drept condensare eliptică a unei analogii, observând că „se poate ca o metaforă să nu conţină nici o imagine vizuală dar va conţine întotdeauna, fie sub forma celei mai condensate aluzii, a celei mai disimulate, o comparaţie şi transferul (traducerea metaforei) de idei care rezultă din ea” 12 Matila Ghyka îl citează pe Aristotel, pentru care „a găsi o bună metaforă este un semn de geniu original, pentru că o bună metaforă implică perceperea intuitivă a similitudinii în lucruri asemănătoare” 13 Revenind la concepţiile lui Blaga, notăm afirmaţia că esenţa metaforică a limbajului poetic este nesocotită de cei care cred că limbajul poetic conţine metafore „numai ca nişte noduri, din când în când” Ori „limbajul cu adevărat poetic are acest aspect metaforic chiar atunci când nu utilizează metafore propriu-zise” 14 Caracterul „integral şi secret metaforic” al limbajului poetic este în aceeaşi măsură propriu artelor plastice şi muzicii „Rolul pe care în poezie îl are limbajul revine în sculptură materiei şi volumului, în pictură pastei, liniei, formelor, în arhitectură masei tectonice şi organizării spaţiului, în muzică tonurilor, melodiei, armoniei” 15 Creaţia este „încercarea de a releva un mister”, acesta fiind obiectul ei, iar „misterul e relevabil numai metaforic, adică prin elemente indirecte, pe care ni le pun la dispoziţie tocmai obiectele lumii sensibile” 16 9 Lucian Blaga, Trilogia culturii, în „Opere” vol 9, Editura Minerva, Bucureşti, 1985, p 354 10 Idem, pp 355, 357 11 Idem, p 365 12 Matila Ghyka, Estetică şi teoria artei, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, Bucureşti, 1981, pp 134-135 13 Idem, p 448 14 Lucian Blaga, op cit , pp 389-391 15 Idem, p 392 16 Idem, p 465 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 9 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– La nivelul analizei câmpului estetic, raportul subiect-obiect, care comportă o reducţie spre ideal-real, scoate în evidenţă suportul emoţional propriu idealului ca scop perspectival, oferind un dinamic binom ideal-afectivitate Muzica sensibilizează afectivitatea şi înlocuieşte vechiul semnificant, realizând un dublu transfer spre ideal Arta sonoră împlineşte astfel o metaforă uriaşă care generează şi explică stările psihice ale auditoriului Muzica transformă stările emoţionale în afectivităţi estetice, puse în slujba înfăptuirii idealului Analiza estetică a emoţiilor este, deci, punctul de plecare al cunoaşterii structurilor artistice ale muzicii Discursul muzical ni se prezintă mai întâi ca o „metaforă uriaşă a sentimentelor umane” iar muzica, prin limbajul ei imediat, „exprimă în mod nemijlocit cele mai complexe sentimente umane” Aşadar, „trăsătura primordială a muzicii este tocmai sensul ei metaforic”, în timp ce structurile operelor muzicale pot fi considerate drept „modele ale emoţiilor dirijate” Muzica devine, deci, „acea artă care este eminamente aptă pentru dezvăluirea laturii afective a particularului estetic” 17 Arta muzicală realizează elementele câmpului estetic prin metaforele muzicale ale sentimentului însoţitor Rămâne de demonstrat care este demersul care face ca prezenţa programului să intensifice generalizarea metaforică Explicaţia devine posibilă în prezenţa unor argumente de ordin semantic, bazate pe relevarea corespondenţelor dintre „semnificat” şi „semnificant” pe de o parte şi „muzică” şi „program” pe de altă parte Întrebării: „în ce măsură muzica semnifică ceea ce afirmă programul ?” i s-au oferit nenumărate răspunsuri, de multe ori contradictorii S-a spus că „un fapt acustic semnifică înainte de orice altceva sursa sonoră” 18 Se acceptă ideea unui prim grad de semnificaţie artistică la nivel gramatical dar se separă semnificaţia reală (care se desprinde din experienţa nemijlocită a parcursului muzical) de o posibilă semnificaţie sugerată (prin comentarii, titluri, locul de producere a fluxului sonor, atitudinea celor ce produc sunetele)” 19 Constatarea că, de pildă, „muzica executată în biserică, în cadrul serviciului divin, beneficiază de încrederea ascultătorului că ea exprimă un sentiment religios, deşi lucrul poate fi adevărat sau nu”,20 duce la certitudinea că argumentul literar al unei lucrări sugestionează puternic ascultătorul, dincolo de semnificaţia pur muzicală Mai mult chiar, titluri 17 Ştefan Angi, Un sistem de analiză estetică în muzică, în „Lucrări de muzicologie”, vol 7, Conservatorul de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1971, pp 248-250 18 Pascal Bentoiu, Imagine şi sens, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 1973, p 43 19 Idem, p 75 20 Ibidem Programul şi intensificarea metaforică 10 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– adăugate după compunerea piesei (Simfonia Destinului, Simfonia Jupiter, Sonata Lunii) au acelaşi efect ca şi lucrările programatice care respectă cronologia (firească în mod logic dar nu obligatorie, datorită polisemiei artei): sursă de inspiraţie – realizare artistică Condiţia ca elementul de sugestie extra-muzicală să aibă şanse de viabilitate este ca el să îşi găsească o „justificare în însăşi substanţa muzicală” 21 Această „justificare” ne apare aici ca unica şi firava punte între muzică şi program Cert este însă faptul că „pluritatea de sensuri pe care le capătă muzica depăşeşte intenţia şi voinţa compozitorului” 22, relativa libertate a receptorului în alegerea direcţiilor semantice fiind caracteristică pentru comunicare artistică Stravinski spunea: „consideraţi că ideea se trage din muzică şi nu muzica din idee” 23 Se mai afirmă că „unicul denotat al muzicii este verbul a fi”, ceea ce motivează ideea că „muzica este cea mai ontologică şi cea mai puţin descriptivă dintre arte” 24 George Călinescu scrie, la rândul său, că „filosofic la Beethoven nu este programul, adaosul de idei, ci limbajul răscolitor, vibraţia maximă care face pe ascultător să audă glasurile naturii şi ale umanităţii, să fie la acelaşi nivel cu omul de ştiinţă care a smuls universului un secret şi cu gânditorul care a descoperit legea fundamentală a materiei” 25 Deci, care este rolul programului ? Răspunsul nu poate fi unui singur pentru o problemă ce îmbracă o multitudine de nuanţe şi aspecte Ideea care stă la baza programului acţionează ca un catalizator ce optimizează dublul transfer spre ideal, printr-un subtil mecanism al sugestiei aria de manifestare a conotaţiilor se restrânge, dar, compensatoriu, creşte intensitatea acestora Metafora se realizează la lumina zilei în sfera conştientizării iar sentimentul însoţitor se reliefează cu claritate Astfel „arta muzicală ne îndeamnă la participarea şi trăirea tuturor emoţiilor mai importante care însoţesc deopotrivă frumosul, urâtul, sublimul, josnicul, tragicul, comicul” 26 iar ideea programatică permite o dialectică a metaforelor ce acţionează la graniţa dintre sunet şi cuvânt Înţelegând metafora ca pe un model tridimensional care pe lângă semnificat şi semnificant (plasticizante care sunt puse în evidenţă în artele plastice) se întregeşte prin trecerea metaforică de la metaforizant spre 21 Ibidem 22 Rodica Ciurea, Lecţii de psihologia muzicii, Conservatorul de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1978, p 59 23 Henri Delacroix, Psihologia artei, Editura Meridiane, Bucureşti, 1983, p 288 24 Pavel Puşcaş, Câteva consideraţii asupra sintaxei discursului muzical, în vol : Valentin Timaru, „Morfologia şi structura formei muzicale”, Academia de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, p 239 25 * * *, Muzică şi literatură, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 1966, p 100 26 Ştefan Angi, op cit , p 250 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 11 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– metaforizat, relevantă pentru artele temporale în general şi pentru muzică în special Din punct de vedere al formării şi funcţionării programului, structurarea metaforică a discursului muzical va pune accent cu prioritate asupra trecerii metaforice Sublinierea trecerii va plasticiza atât metaforizantul cât şi metaforizatul (programul) Exemplificarea intensificării metaforei ca urmare a prezenţei programului o putem face apelând la basmul muzical Petrică şi Lupul de Prokofiev Astfel, primul motiv (metaforizant) îl metaforizează pe Petrică (metaforizat) Apariţia temei Pisicii, melodie foarte asemănătoare cu cea a lui Petrică, declanşează trecerea metaforică de la un metaforizant (melodia lui Petrică) la alt metaforizant (melodia Pisicii) Prezenţa programului amplifică, deci, jocul metaforelor, iar relevarea acestui mecanism este un prim pas în conturarea semnificaţiei estetice a programatismului în muzică 12 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Cap 2 Evoluţia istorico – stilistică a programatismului muzical; tentativă de periodizare Muzica programatică poate şi trebuie să existe, aşa cum nu se poate cere ca literatura să se lipsească de elementul epic şi să se mărginească numai la lirică P I Ceaikovski Definirea programului drept „transpunere în muzica instrumentală a unor imagini inspirate de natură sau de lectura unor texte poetice sau dramatice” 27 oferă iluzia unui demers facil în ceea ce priveşte adunarea şi interpretarea datelor menite să acopere problematica propusă de titlu Un volum bine documentat de „Istoria muzicii”, şi totul pare a se rezolva de la sine Vinovată de faptul că lucrurile nu stau tocmai aşa este imprecizia cu care este definită sfera programatismului, evidentă nu numai datorită numărului mare de definiţii (a căror varietate vom încerca să o surprindem în text) ci şi gradul prea mare de generalitate a unora, în contrast cu îngustimea arbitrară a altora Analiza istorico-stilistică a programatismului va încerca să fie critică, problematizatoare, pentru a putea permite, în finalul lucrării, formularea unor concluzii Întrebările la care trebuie să găsim, sau să încercăm să găsim un răspuns, sunt: – pot fi considerate programatice doar lucrările care au o idee formulată în mod explicit (prin titlu) sau şi cele care vehiculează idei criptice, observabile mai greu şi doar pentru cei avizaţi ? (actul declarativ, exterior muzicii, ar putea să constituie, deci, o condiţie a statutului de „programatic” !) Se ştie că Ceaikovski, întrebat ce a vrut să spună în Simfonia a IV-a, a expus „o întreagă concepţie despre lupta dintre om şi destin, despre criza individualismului şi 27 * * *, Dicţionar de estetică generală, ed cit , p 279 Programatismul şi delimitarea noţiunii Semnificaţia estetică a programatismului muzical 13 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– posibilitatea soluţionării ei”,28 fapt surprinzător pentru cei care apreciau lucrarea ca făcând parte din lumea aşa-zisei „muzici pure”; – fac parte din această familie deopotrivă piesele care au un titlu dat de autor (caz în care ideea precede opera) precum şi lucrările care au primit ulterior o denumire, dată de editor sau de vreun critic cu imaginaţie debordantă (ca urmare a descifrării uneia dintre semnificaţiile posibile) ? Dintre cele 104 simfonii ale lui Haydn, aproape o treime au titluri programatice, dar „a căror provenienţă a rămas de multe ori învăluită de mister”;29 – programatismul se limitează doar la acele genuri instrumentale în care cuvântul nu are nici o implicaţie, sau pot fi incluse aici şi uverturile, cel puţin acelea care se cântă separat (şi mai des !) de (decât) operele al căror titlu le poartă ? (Trebuie amintită aici existenţa uverturilor de concert, care nu sunt legate de genul liric decât prin denumire, şi care sunt considerate „lucrări orchestrale cu titlu programatic” 30); – cunoscând apartenenţa prin excelenţă poemului simfonic la genul programatic, care va fi statutul lucrării enesciene Vox Maris, „evident programatică” 31, dar care suferă o imixtiune a cuvântului (tenorul solo) ? – muzica de balet poate să fie inclusă în programatism, sau gestul coregrafic (cu semnificaţii specifice) o exclude din limitele noţiunii ? Răspunsul negativ nu ar contrazice practica interpretării muzicale a acestui gen în absenţa spectacolului coregrafic ? În raportul muzică-dans, este limpede care termen poate avea o existenţă independentă Periodizarea muzicii programatice pe criterii istorio-stilistice, pe care o propunem în continuare, îşi mărturiseşte de la bun început „păcatul” originalităţii, cu observaţia că este concepută ca una dintre variantele posibile şi argumentabile, fiind, în consecinţă, amendabilă Pentru un plus de informaţie istorică, vom trece în dreptul numelui compozitorilor anul naşterii, scoţând în evidenţă, din păcate, şi o inevitabilă inconsecvenţă cronologică 28 George Bălan, Muzica şi lumea ideilor, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 1973, pp 64-65 29 Eugen Pricope, Simfonia până la Beethoven, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 1963, p 137 30 * * *, Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 393 31 Pascal Bentoiu, Capodopere enesciene, Editura Muzicală, Bucureşti, 1984, p 347 14 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Programatismul are antecedente încă din pre-Renaştere, perioadă în care „numeroase compoziţii cu caracter imitativ mărturisesc despre ambiţia din totdeauna a muzicianului de a stabili puncte de contact între arta sa şi realitatea înconjurătoare” 32 Este interesant faptul că muzica descriptivă, bogată în onomatopee, a apărut în muzica vocală (cea ostracizată prin definiţiile ulterioare date programatismului) Chanson-urile lui Clément Janequin (1485), dintre titlurile cărora notăm Cântecul păsărilor, Bătălia de la Marignant, Vânătoarea, pot fi considerate prolegomene ale muzicii cu program Claude le Jeune (1528), cu lucrarea Primăvara, şi Orlando di Lasso (1532), autor al piesei Ecoul, oferă exemple caracteristice În muzica instrumentală, tenta imitativă este proprie unor compoziţii ale virginaliştilor englezi William Byrd (1543) şi John Bull (1563), precum şi – mai târziu – ale claveciniştilor francezi François Couperin le Grand (1668) şi Jean Philippe Rameau (1683), cântecul cucului şi cotcodăcitul găinii fiind, graţie instrumentului cu claviatură, sugerate fără echivoc O a doua etapă a muzicii cu program începe cu sonata Trilul diavolului de Giuseppe Tartini (1692), lucrare în care programul este legat de un ornament şi de dificultăţile tehnice de interpretare violonistică pe care le generează (!), cu Anotimpurile de Antonio Vivaldi (1678), capodoperă a barocului italian care nuanţează expresia şi sugestia în detrimentul manierei descriptive, şi cu suitele Muzica apelor şi Focuri de artificii de G Fr Händel (1685) Etapa barocă a programatismului nu-l poate omite pe J S Bach (1685), al cărui autograf muzical criptic (motivul B A C H , si bemol-la-do-si) nu apare întâmplător în Arta fugii (titlu programatic ?) Şi din acest punct de vedere Bach îşi devansează epoca, prin profunzime şi intuiţie Cei trei clasici vienezi, J Haydn (1732), W A Mozart (1756) şi L v Beethoven (1770) au compus lucrări ce pot fi interpretate programatic În multe din simfoniilor lui Haydn (Dimineaţa, Prânzul, Seara) apar „elemente descriptive sub forma unor aluzii la un subiect, după modelul muzicienilor francezi sau italieni”,33 fără ca acestea să reprezinte un programatism propriu-zis Înţelegerea programatică al Simfoniei despărţirii (nr 45) este dată de finalul lucrării, dar auditoriul trebuie să cunoască mica istorioară legată de geneza piesei pentru a 32 * * *, Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 393 33 Liviu Brumaru, Istoria muzicii universale Clasicismul, Editura Fundaţiei „România de mâine”, Bucureşti, 1999, p 15 Perioada imitativ – onomatopeică Drumul spre spiritualizarea programului Programatismul clasicilor vienezi Semnificaţia estetică a programatismului muzical 15 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– putea descifra corect mesajul ei (prinţul Eszterházi a înţeles tâlcul simfoniei !) Programatismul are, astfel, o motivaţie exterioară substanţei muzicale Sub aspect stilistic, preluăm observaţia că „Haydn, cu 120 de ani înaintea lui Ceaikovski, autorul Pateticii, a avut îndrăzneala de a încheia o simfonie cu o mişcare lentă” 34 Simfoniile nr 100, 101 şi 104 (Militara, Ceasornicul şi Cimpoiul) poartă titluri legate de intonaţiile specifice cu caracter mimetic Simfonia nr 93 Surpriza este caracterizată printr-o legătură nemediată dintre dinamica părţii lente şi denumirea ce ascunde o intenţie şi se destăinuie printr-o reacţie a auditoriului În schimb, Simfonia nr 48 Maria Tereza, denumită astfel pentru că împărăteasa a asistat la prima audiţie, şi Simfonia nr 96 Miracolul, al cărei nume este legat de momentul primei sale audiţii, la care candelabrul sălii s-a prăbuşit fără să facă victime, poartă titluri dar nu sunt programatice ! Existenţa titlului nu este, deci, o condiţie a programatismului Această ultimă ipostază este evidentă şi în creaţia lui Mozart Simfoniile Haffner şi Linz poartă aceste denumiri datorită unei dedicaţii, respectiv locul de desfăşurare al concertului pentru care lucrarea a fost compusă Cvartetul disonanţelor în do major, K V 465, şi-a atras acest titlu datorită tensiunii interioare a introducerii lente, în timp ce Cvartetul în si bemol major, K V 458, poartă numele (dobândit şi el în timp) de Vânătoarea, datorită sonorităţilor specifice Dacă denumirea Jupiter dată ultimei sale simfonii reprezintă mai degrabă o metaforă decât un program propriu-zis, Concertul pentru pian nr 21 în Do major, K V 467 de Mozart a ajuns, în zilele noastre, să fie cunoscut şi comercializat sub denumirea Elvira Madigan, după numele unui film care a utilizat această lucrare în coloana sa sonoră ! Potrivit acestui „obicei”, Sonata pentru pian în Do major K V 545, cunoscută sub numele de Sonata facile (datorită gradului său de dificultate interpretativă), şi-ar fi schimbat şi ea denumirea, dacă filmul care a utilizat în coloana sa sonoră tema părţii secunde a lucrării, intitulat Pâine şi ciocolată (o creaţia cinematografică a neorealismului italian al anilor '70), nu ar fi purtat un titlu cu conotaţii culinare Programatismul mozartian este voalat, Alla Turca din Sonata pentru pian în la major, K V 331, fiind un exemplu de program bazat pe intonaţiile unui alt fel de muzică, cu alte cuvinte, un program muzical Titlul celebrei Eine Kleine Nachtmusik ascunde, şi el, un fel de program Beethoven este programatic în uverturi şi unele din sonatele şi simfoniile sale Coriolan, Egmont, Leonora şi Sonata Primăverii (op 24, pentru vioară şi pian) pot sta lângă Sonata pentru pian op 81 a, Les Adieux, dedicată arhiducelui Rudolf, fostul elev şi protector al compozitorului, obligat să părăsească Viena datorită trupelor franceze de ocupaţie Lucrarea, publicată sub titlul complet Sonate caractéristique: Les adieux, l’absence et 34 Eugen Pricope, op cit , p 154 16 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– le retour, este considerată, într-o evaluare restrictivă, drept „singura sonată cu caracter programatic” 35 Pornind de la afirmaţia că „cele mai populare sonate ale lui Beethoven sunt acelea care poartă câte un titlu”36, nu este lipsit de interes faptul că denumirea de Patetica dată Sonatei pentru pian op 13 aparţine autorului, în timp ce Sonata op 27 nr 2, a Lunii, poartă un titlu dat de altcineva Sonata op 53 Waldstein se numeşte aşa datorită dedicaţiei sale (francezii o numesc Aurora !) iar numele de Appassionata adăugat Sonatei op 57 este dat de editorul Kranz din Hamburg, dar a fost adoptat de către autor În ipostaza în care aceste amănunte nu sunt cunoscute de interpreţi, cum reuşesc aceştia „să descopere şi să valorifice toate sugestiile programatice pe care le conţine opera compozitorului”, în căutarea „expresiei celei mai apte să reînvie pentru ascultător viaţa interioară a muzicii” ? 37 Sonata op 28 Pastorala evocă, în schimb, culorile cimpoiului, ceea ce legitimează denumirea dată Cvartetele de coarde au aceeaşi relaţie ambiguă cu lumea programatismului Cvartetul nr 2 în sol major începe cu o temă ce „poate fi asemănată cu muzica însoţitoare a dansului de salon al vremii”,38 ceea ce i-a adus numele de Cvartetul reverenţelor Cvartetele Razumowski (op 59) poartă numele ambasadorului rus de la Viena care le-a comandat, în timp ce op 74 a rămas în literatura de specialitate drept Cvartetul Harpelor (mi major) datorită pizzicato-ului (din puntea dintre cele două teme ale formei de sonată) care evocă respectivul instrument cu coarde ciupite În sfârşit, Cvartetul op 95 în fa minor poartă pe manuscris indicaţia cvartet serioso, element pasibil de descifrare programatică Simfonismul beethovenian leagă mai multe opusuri de câte o denumire, Simfonia a III-a fiind Eroica (în cele din urmă !) iar a V-a, a Destinului Evident programatică este, însă, Simfonia a VI-a Pastorala, considerată de mulţi autori drept referinţă în muzica cu program, nu numai datorită argumentelor de ordin muzical şi al titlurilor călăuzitoare date părţilor, cât şi celebrului motto: „mai degrabă evocare a sentimentelor decât pictură”, dovadă a unui sens superior al programatismului Nu poate fi uitată nici Simfonia a VIII-a (Mica simfonie în Fa), elogiu adus lui Mälzel şi metronomului său Ultima simfonie beethoveniană, cea de-a IX-a, cunoscută sub numele preluat de la poemul lui Schiller, Oda bucuriei, constituie un caz 35 Valeria Taban, Prelegeri pentru perfecţionarea cadrelor didactice de la specialitatea pian (vol I), Conservatorul de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1984, p 93 36 Edwin Fischer, Sonatele pentru pian de Beethoven, Editura Muzicală, Bucureşti, 1966, p 43 37 George Bălan, Sensurile muzicii, Editura Tineretului, Bucureşti, 1965, p 231 38 Liviu Brumaru, Istoria muzicii universale, ed cit , p 102 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 17 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– aparte Simfonia depăşeşte limitele genului, deschiderea spre vocal-simfonic fiind dată de intervenţia vocilor şi a corului Dar poezia schilleriană Către bucurie se transformă într-un „program” explicit al simfoniei sau mesajul poetic şi cel muzical sunt complementare ? Mai mult, câţi dintre melomani cunosc în detaliu versurile ce invocă idealul de libertate şi umanitate ? Următoarea etapă, cea a programatismului romantic, aduce în prim plan muzica lui C M von Weber (1786), autor al Invitaţiei la vals (al cărei program este detaliat pe partitură) şi Fr Schubert (1797), compozitorul muzicii de scenă Rozamunda (care are şi o existenţă pur muzicală, inclusiv discografică), al cvintetului Păstrăvul (legat de liedul cu acelaşi nume) şi al Cvartetului nr 14 în re minor, în care mişcarea lentă reia bogăţia sonoră a liedului Moartea şi fata F Mendelssohn-Bartholdy (1809) se impune prin Visul unei nopţi de vară, simfoniile Scoţiana şi Italiana şi prin Cântecele fără cuvinte, un moment nou în tematica programatismului, iar Fr Chopin (1810) îşi intitulează una dintre cele mai cunoscute lucrări pianistice Studiul revoluţionar Variaţiunile ABEGG (memento Bach), ciclurile Carnavalul, Fluturi, uverturile Faust şi Manfred, precum şi Simfonia a III-a Renana aparţin lui R Schumann (1810) Culmile programatismului acestei perioade sunt reprezentate de Fr Liszt (1811) şi H Berlioz (1803) Creator al poemului simfonic (despre care Dimitrie Cuclin spunea că „şi-a dedus forma numai din particularitatea virtuţilor inerente ideilor lor muzicale” 39), Liszt este autorul Preludiilor şi Mazzepei, precum şi a simfoniilor Dante şi Faust Simfonia fantastică de Berlioz, al cărei detaliat program aminteşte de Weber, este expresia dragostei compozitorului pentru actriţa Harriett Smithson Remarcabilă este tehnica „ideii fixe”, ce-l prevesteşte pe Wagner Simfonia cu violă Harold în Italia şi uvertura Carnavalul roman sunt alte cunoscute titluri programatice ale lui Berlioz Leit-motivul wagnerian nu face obiectul muzicii cu program, estetica creatorului fiind legată de evoluţia operei spre drama muzicală, ceea ce împiedică autorii unui dicţionar să considere lucrările lui Wagner drept „încununare a programatismului” 40 39 * * *, Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 393 40 * * *, Dicţionar de estetică generală, ed cit , p 280 Programatismul romantic până la Liszt şi Berlioz 18 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Ideea programatică se generalizează la mijlocul secolului a XIX-lea în aşa măsură, încât devine simptomatică pentru romantism, post-romantism şcolile naţionale şi, mai târziu, şi pentru impresionismul, expresionismul şi celelalte tendinţe ale primei jumătăţi a secolului XX Comentariile cedează locul enumerărilor, cu convingerea că această etapă este susceptibilă de a fi fracţionată pe criterii estetice, stilistice, tematice, al căror vector este, însă, relevabil doar printr-un minuţios demers analitic Includem aici, fără a avea pretenţia exhaustivităţii pe: P I Ceaikovski (1840 – autor al următoarelor lucrări: Uvertura 1812, uverturile-fantezie Romeo şi Julieta şi Francesca da Rimini, Simfonia a VI-a Patetica, al cărei program a fost distrus de autor, şi Simfonia programatică Manfred), J Brahms (1833 – Uvertura Academică, unde se foloseşte citatul cu rol semantic), B Smetana (1824 – ciclul de poeme simfonice Patria mea, incluzând cunoscuta Vltava), A Dvořák (1841 – Simfonia a IX-a Din lumea nouă), C Saint-Saëns (1835 – poemele simfonice Vârtelniţa Omfalei şi Dans macabru), A Borodin (1834 – poemul simfonic În stepele Asiei centrale), M Mussorgski (1839 – poemul simfonic O noapte pe muntele pleşuv şi suita pentru pian Tablouri dintr-o expoziţie), N Rimski-Korsakov (1844 – suita simfonică Seherazada), E Grieg (1843 – Peer Gynt, muzică de scenă, dar aranjată şi în două suite pentru orchestră, op 46 şi 55), I Albeniz (1860 – suita pentru pian Iberia), E Granados (1867 – Goyescas), M de Falla (1876 – suita pentru pian şi orchestră Nopţi în grădinile Spaniei), S Rahmaninov (1873 – poemul simfonic Insula morţilor), A Skriabin (1872 – piesa simfonică Poemul extazului, lucrare cu tentă simbolistă), A Schönberg (1874 – poemul simfonic Pelleas şi Melisande), O Respighi (1879 – poemele simfonice Fântânile Romei şi Pinii din Roma), P Dukas (1865 – poemul simfonic Ucenicul vrăjitor), M Ravel (1875 – lucrările pentru pian Pavana pentru infantă defunctă, Mama mea gâsca, Mormântul lui Couperin şi baletele, la origine, Bolero şi Valsul) Urmează vârfurile programatismului acestei largi perioade: Cl Debussy (1862 – Preludiu la după-amiaza unui faun, Trei nocturne pentru orchestră: Nori, Serbări şi Sirene, lucrarea simfonică Marea, schiţa simfonică Iberia – din ciclul Imagini, preludii pentru pian: Dansatoarea din Delphi, Fata cu părul bălai, Catedrala scufundată, precum şi suita Colţul copiilor şi Clar de lună din Suita bergamască) şi R Strauss (1864 – poemele simfonice Till Eulenspiegel, Moarte şi transfiguraţie, Aşa grăit-a Zarathustra, Don Quijotte şi Viaţă de erou) Adăugăm la această lungă listă pe George Enescu (1881 – poemul simfonic Vox Maris, suita pentru orchestră Săteasca, suita pentru violină şi Înainte şi după Debussy şi R Strauss Semnificaţia estetică a programatismului muzical 19 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– pian Impresii din copilărie; notăm aici, potrivit tradiţiei generate de Bach şi Schumann, transcrierea pe portativ a numelui Enescu, pe baza tricordului x – mi-mi bemol-do, în terminologia germană E(N), ES, C(U=ut)41), I Stravinski (1882 – baletul Sacre du printemps), S Prokofiev (1891 – baletul Romeo şi Julieta, basmul muzical Petrică şi Lupul, dar şi Sarcasme pentru pian), D Sostakovici (1906 – Simfonia VII-a, a Leningradului), P Hindemith (1895 – Simfonia Mathis Pictorul) şi G Gershwin (1898 – Un american la Paris şi Rapsodia albastră) Toată această listă, prea lungă dar totuşi incompletă, urmăreşte o evoluţie în paşi mici a programatismului Sub aspect stilistic, varietatea este mare; titlul redă un program concret iar muzica îmbracă toate ipostazele între „evocare” (în sens beethovenian) şi „descriptivism” (R Strauss, despre a cărui creaţie s-a spus că reprezintă „prototipul acelei muzici în care intenţiile descriptive ale autorului merg atât de departe încât fac aproape imposibilă înţelegerea discursului muzical fără urmărirea paralelă a programului literar” 42 Şi totuşi, muzica lui R Strauss place şi celor care nu cunosc acţiunea pas de pas !) Drept limită a acestei perioade am ales lucrările lui A Honegger (1892) – Pacific 231 şi Rugby, a căror estetică se întemeiază pe premisa că orice poate fi redat în muzică iar lipsa de prejudecăţi şi convenţionalism în alegerea subiectelor permite o deschidere spre programatismul vag, uneori non-figurativ, cu iz tehnic, al deceniilor mediene ale secolului XX Denumiri ca Ionizare, Hiperprismă, Octandru (E Varèse – 1883), Atmosfere (G Ligeti – 1923), Structuri (P Boulez – 1925), Polimorfia (K Penderecki – 1933) sunt trepte spre libertatea semantică pe care o va căpăta muzica aleatorică şi „muzica intuitivă” (K Stockhausen – 1928) în care textul sugerează interpretului ce anume să facă, lăsându-i însă la latitudinea intuiţiei aplicarea practică a celor indicate Programatismul nu este însă un cerc închis, chiar dacă cântecul păsărilor lui Janequin, reluat peste timp de Beethoven, farmecă imaginaţia unui compozitor al secolului XX, O Messiaen (1908) În ceea ce priveşte muzica românească, drumul este mau scurt După uverturile naţionale compuse de Al Flechtenmacher (1823) şi G Stephănescu (1843), anul 1882 marchează apariţia primei lucrări programatice, uvertura Ştefan cel Mare de Iacob Mureşianu (1857) Urmează apoi: A Castaldi (1874 – poemul simfonic 41 Ştefan Niculescu, Reflecţii despre muzică, Editura Muzicală, Bucureşti, 1980, p 95 42 George Bălan, Muzica şi lumea ideilor, ed cit , p 141 Programatism non-figurativ Programatismul în muzica românească 20 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Marsyas), M Jora (1891 – suita Privelişti moldoveneşti şi baletele La piaţă şi Întoarcerea din adâncuri), A Alessandrescu (1893 – schiţa pentru orchestră de coarde Amurg de toamnă), M Negrea (1893 – suita Prin munţii Apuseni), P Constantinescu (1809 – Din cătănie) şi S Toduţa (1809 – Simfonia a II-a In memoriam Enescu) Programatismul ancorat în subiecte istorice, mitologice sau legate de natură cunoaşte o translaţie spre sfera artelor spaţiale, mitologia alegorică autohtonă şi (pe linia imprimată de Varèse) spre abstract şi non-figurativ, prin lucrări semnate de: A Vieru (1926 – Clepsidra), Şt Niculescu (1927 – Eteromorfii, Formanţi), T Olah (1928 – Coloana infinitului, Poarta sărutului, Masa tăcerii), A Stroe (1932 – Arcade) şi, din şcoala clujeană, V Herman (1929 – Cantilaţii), C Ţăranu (1934 – Secvenţe, Simetrii), E Terényi (1935 – variaţiuni pentru orchestră Pasărea măiastră) şi D Voiculescu (1940 – Blocuri) Această lungă înşiruire de titluri mai mult sau mai puţin programatice ne-a creat iluzia unor conţinuturi precise, bine delimitate, făcându-ne să uităm poate că muzica spune mai mult decât poate sugera un program (şi uneori, altceva) „Ce reprezintă muzica e greu de spus, cu tot titlul şi tot programul care e pus în capul operei respective” spunea esteticianul Mihai Ralea,43 considerând că „muzica este o revelaţie asupra stării noastre sufleteşti extra-conştiente” şi „nu poate comunica lucruri precise”, drept care „muzica programatică nu şi-a atins scopul integral” 44 Nu poate, însă, nimeni nega faptul că deşi „identificarea programului nu constituie şi recepţionarea semnalului emis de opera muzicală”, aceasta „rămâne o punte posibilă între intenţia eventuală a compozitorului şi fondul aperceptiv al ascultătorului, o poartă prin care se pătrunde în muzică” 45 43 Mihai Ralea, Prelegeri de estetică, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, Bucureşti, 1972, p 278 44 Idem, pp 281-282 45 * * *, Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 393 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 21 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Cap 3 Particularizarea şi diversificarea programatismului muzical; clasificări Esenţa asemănării e deosebirea Platon Raportul dintre semnificat şi semnificant, dintre conţinut şi formă, reprezintă un posibil punct de plecare pentru o ordonare a programatismului după criterii tematice „Conţinutul” şi „forma” sunt „noţiuni corelative care constituie cele două componente indisolubil unitare şi convenţional detaşabile ale unei opere de artă” 46 Ştefan Niculescu constată că în muzică „există ceva intraductibil”, dar „acest intraductibil nu este incomunicabil” Arta sonoră transmite acest conţinut prin mijloace specifice, dar structura şi semnificaţia muzicii nu pot fi descrise decât sub o formă verbalizată Întrucât „una din obligaţiile gândirii teoretice este aceea de a da un sens şi o semnificaţie realului, deci şi muzicii”, cercetările care vizează raportul dintre conţinut şi formă în muzică merg până la „instituirea unei hermeneutici muzicale”, chiar dacă „semnificaţia muzicii ne va apare mereu polisemantică” 47 Analiza formei şi a cuprinsului operei implică înţelegerea motivului acesteia, definit drept „conexitate a elementelor aparente într-o totalitate semnificativă” şi „mediul prin care conţinutul ideal al operei comunică cu aparenţa ei şi o conformează în consecinţă” 48 Motivul tipic se particularizează şi devine individual, condiţionat de actul creaţiei Este ceea ce explică, de pildă, de ce mitul lui Orfeu găseşte o întruchipare muzicală în 58 de lucrări plăsmuite între secolele XV şi XX 49, dintre care două poeme simfonice, un concert pentru vioară, o simfonie, o uvertură Mitul oedipian pune faţă în faţă pe Enescu şi Stravinski (într-o confruntare dintre tragedia lirică şi opera-oratoriu) iar sub semnul lui Faust stau uvertura lui Schumann, simfonia lui Liszt, Damnaţiunea de Berlioz şi opera lui Gounod Motivul este acelaşi, tratarea strict individualizată stilistic iar genurile muzicale care 46 * * *, Dicţionar de estetică generală, ed cit , p 75 47 Ştefan Niculescu, op cit , p 295 48 Tudor Vianu, Studii de estetică, în „Opere”, vol 6, Editura Minerva, Bucureşti, 1976, p 100 49 Ovidiu Varga, Tracul Orfeu şi destinul muzicii, Editura Muzicală, Bucureşti, 1980, p 311 Raportul conţinut–formă 22 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– exteriorizează ideea sunt diferite, şi nu întotdeauna compatibile cu definiţiile programatismului În aceeaşi manieră trebuie alăturate opusurile lui Schönberg şi Debussy, care au compus un poem simfonic, respectiv o operă cu titlul Pelléas şi Melisande Romeo şi Julieta îi va inspira deopotrivă pe Ceaikovski (uverturăfantezie) şi pe Prokofiev (balet), dar şi pe Berlioz, Gounod şi Kabalevski Iberia lui Debussy (schiţă simfonică) nu trebuie confundată cu suita pentru pian cu acelaşi titlu a lui Albeniz, iar Manfred este numele simfoniei programatice a lui Ceaikovski dar şi al unei uverturi a lui Schumann Denumirea de Patetica aparţine unei sonate beethoveniene dar şi celei de-a şasea simfonii ale lui Ceaikovski În sfârşit, chiar dacă nu au un titlu identic, sunt evidente similitudinile programatice dintre Marea lui Debussy şi Vox Maris-ul enescian Problema mijloacelor de expresie şi a diferenţei specifice dintre genul vocal şi cel instrumental poate fi relevată comparând liedul schubertian Păstrăvul cu cvintetul ce poartă acelaşi titlu, punând faţă în faţă lucrarea pentru pian şi opera intitulate Goyescas, ambele de Granados, sau opusurile lui Hindemith cunoscute sub numele de Mathis Pictorul (simfonie, respectiv operă) Sursele lucrărilor nu explică, aşadar, nici conţinutul şi nici forma unei creaţii muzicale În caz contrar, „am putea povesti păţaniile lui Till Eulenspiegel şi nu am mai asculta poemul cu acelaşi nume de Richard Strauss”, remarca Ştefan Niculescu 50 Aşa cum „o poezie lirică trăieşte nu numai prin cuprinsul ei de valori şi prin unitatea ei estetică, dar şi prin structura sonoră a limbii în care este scrisă”,51 în muzică stilul, genul şi forma, armonia şi polifonia, dinamica, timbrurile şi interpretarea lucrării programatice vin să ne ofere o identitate aparte, inconfundabilă, a fiecărei piese În cele ce urmează, propunem o clasificare a programatismului muzical făcută în spiritul „frăţiei muzelor”, considerând că în afara surselor artistice nu se poate vorbi despre un programatism real Tot ceea ce se află în sfera extra-artisticului se materializează în ipostaze naturaliste sau abstracte, schematice, aflate la periferia câmpului estetic Această taxonomie exclusiv artistică va putea proba adevărul afirmaţiei potrivi căreia „limbajul artei nu este unul, dar este unificat de existenţa unor tendinţe logice proprii” 52 50 Ştefan Niculescu, op cit , p 295 51 Tudor Vianu, op cit , p 107 52 Caius Dragomir, Argument pentru o estetică a ştiinţei, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1990, p 77 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 23 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Gestul coregrafic este însoţit de muzică De asemenea, poezia, artele plastice şi chiar arhitectura folosesc muzica pentru optimizarea comunicării Muzica, cea mai abstractă dintre arte şi cea care exemplifică cel mai convingător ideea de polisemie a artei, este cea care poate împrumuta semnificaţii, nu din mimetism, ci din largheţea semantică ce-i este specifică În consecinţă, muzica însoţeşte cuvântul şi imaginea, purtându-le semnificaţiile uneori şi în absenţa lor De asemenea, muzica simte nevoia unei imixtiuni în specificitatea elementelor de limbaj ale celorlalte arte (sau măcar oferă iluzia acestei imixtiuni), poate dintr-o tendinţă integratoare explicabilă prin sincretismul originar Mişcarea coregrafică nu este domeniul exclusiv al baletului Binomul muzică-gest, care se bazează pe ritm şi ordonarea accentelor, are nu numai o vechime echivalentă cu cea a artei, ci şi o arie de manifestare ce depăşeşte clasificările stricte ale genului coregrafic Este interesantă una dintre definiţiile de dicţionar ale muzicii de dans, care surprinde următoarele particularităţi: pulsaţii evidente, accente periodice şi cadenţe puternice, şi stabileşte patru mari tipuri de muzică de dans: rituală, de societate, de scenă şi de concert 53 Muzicalizarea mişcării şi gestului îşi are rădăcinile probabile în riturile magiei sincretice Pe o anumită treaptă de dezvoltare a muzicii ca artă, apar germenii suitei, prin acuplarea a două dansuri, pavana şi gagliarda Comparaţia şi contratul devin elemente de conştientizare şi evoluţie, genul mai sus amintit devenind o succesiune de 4 dansuri diferite ca factură: Allemanda, Couranta, Sarabanda şi Giga, la care se mai puteau adăuga (între ultimele două dansuri) Menuetul, Gavota, Bourrée, Poloneza etc Fiecare dintre aceste dansuri conţine un „program” specific, într-o relaţie semnificant-semnificat care permite celui care ascultă să-l identifice şi să-l denumească Programatismul suitei se validează sub aspect semantic iar programul coregrafic devine o categorie distinctă Menuetul ilustrează cel mai bine această categorie, lărgind considerabil lista prezumtivelor titluri programatice, prin prezenţa sa în simfonie, cel puţin până în momentul în care Mozart stilizează dansul, anulându-i programul (Simfonia nr 40 în sol minor, unde hemiola distruge metrul ternar şi tempo-ul caracteristic se schimbă) iar Beethoven îl înlocuieşte cu scherzo-ul Caracterul dansant, ca modalitate de comunicarea programului, este prezent în multe lucrări, însă una dintre cele mai cunoscute din acest punct de vedere este Simfonia a VII-a de Beethoven, poate nu atât datorită muzicii în sine, cât aprecierii lui Wagner, care a etichetat-o drept „apoteoză a dansului” 53 Norman Lloyd, The Golden Encyclopedia of Music, ed cit , p 132 Program coregrafic 24 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Titlul de dovedeşte a fi şi aici factor de înlesnire a descifrării programului, în special pentru o categorie mai puţin avizată de melomani Programul dansant nu se limitează, deci, aşa cum s-ar putea pripit aprecia, la acele piese, mult gustate, care fac declaraţii prin titluri: Dansul săbiilor (Haciaturian), Dans macabru (Saint-Saëns), Dansul Anitrei (Grieg – Peer Gynt), Dansul fulgilor de nea (Debussy – Colţul copiilor), Dansul ursului (Bartók) De notat este şi părerea că, la un moment dat, „muzica nu a mai fost dependentă, adică nu a mai fost cântată ca să îndeplinească un act fizic al dansului, ci a rămas numai cu ideea de dans” şi, ca atare, „şi-a putut permite o serie de libertăţi” 54 Marea varietate a relaţiei muzică-dans, greu de surprins în totalitatea formelor sale de manifestare, ne apropie de definiţia filosofică dată de Schelling muzicii, percepute ca „însuşi ritmul ideal al Naturii şi al Universului, care […] se face simţit în lumea derivată” 55 Programul poetic şi literar poate reprezenta o a doua latură a programatismului, iar specificitatea lui are la bază apropierea limbajului poetic de cel muzical Arte care cer interpretare, poezia şi muzica, au drept element comun intonaţia şi expresivitatea acesteia Există o „melodie a poeziei”, aşa cum muzica poate apărea drept poezie fără cuvinte Redundanţa şi conotaţia sunt alte elemente ce fundamentează asemănarea Poezia şi literatura apar drept „subiecte” pentru muzică în secolul trecut, ca manifestare a esteticii romantice, la scurt timp după ce Beethoven, În Simfonia a IX-a, oferise celebrei Ode a lui Schiller o arhitectură sonoră pe măsură Fără a fi o ilustrare tipică a programatismului, ultima simfonie beethoveniană deschide o cale a confluenţelor de limbaj, adăugând muzicii greutatea semantică a cuvântului Textele poetice şi lucrările muzicale inspirate de ele nu reprezintă echivalenţe estetice, ci doar puncte de interferenţă spirituală între marile genii creatoare Nu este imaginabilă nici ideea vreunei ordonări valorice, lucrările muzicale nefiind nici versiuni şi nici traduceri ale subiectelor inspiratoare Diferenţa stă în faptul că „în literatură ideea este concretă iar în muzică inefabilă” 56 Există lucrări muzicale a căror audienţă la public este incomparabil mai mare decât poemele al căror titlu le poartă Faust-ul goethean este citat în acest sens 57 54 * * *, Muzică şi literatură, ed cit , p 190 55 Benedetto Croce, Estetica, Editura Univers, Bucureşti, 1971, p 356 56 * * *, Muzică şi literatură, ed cit , p 100 57 George Bălan, Muzica şi lumea ideilor, ed cit , p 327 Program poetic Semnificaţia estetică a programatismului muzical 25 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– George Călinescu spunea că „de când poezia a decis să fie ea însăşi o muzică pe socoteală proprie, a pierdut unul din mijloacele esenţiale de a se face răspândită” 58 Universalitatea spiritului shakespearean stă la baza unor incontestabile capodopere sonore, printre care Visul unei nopţi de vară de Mendelssohn-Bartholdy (muzică de scenă ce şi-a dobândit dreptul la o existenţă pur sonoră) şi Romeo şi Julieta (Ceaikovski - Prokofiev) Poezia lui Lamartine l-a inspirat pe Liszt în crearea poemului simfonic Preludiile, iar de numele lui Gogol se leagă poemul simfonic O noapte pe muntele pleşuv al lui Mussorgski Divina comedie stă la baza genezei simfoniei Dante de Liszt (precedată de o fantezie pentru pian intitulată După o lectură din Dante) şi a uverturii-fantezie Francesca da Rimini de Ceaikovski Referitor la poemul lui Byron Manfred, întruchipat simfonic de către Schumann şi Ceaikovski, s-a spus că „muzica poate da o rezonanţă nouă, metafizică, subiectului literar, intuind şi dezvăluind sensuri ascunse de care adesea nici poetul nu e conştient” 59 Ibsen şi Grieg sunt autorii lui Peer Gynt, iar Richard Strauss, în Aşa grăit-a Zarathustra, creează o viziune muzicală a filosofiei lui Nietzsche Istoria muzicii româneşti ne oferă o apropiere spirituală excepţională Enescu – Eminescu, prin poemul-oratoriu Strigoii, a cărui partitură, aflată printre Postume, a fost reconstituită de către compozitorul Cornel Ţăranu Textul eminescian nu este un „program”, întrucât însoţeşte muzica, însă exemplul este prea tentant pentru a nu fi amintit Artele plastice sunt altă sursă a muzicii cu program În funcţie de arta inspiratoare, putem vorbi despre program pictural, grafic sau sculptural Michelangelo definea pictura drept „o muzică […] pe care numai intelectul o poate înţelege” 60 Analogiile între sunete şi culori au fost observate şi studiate încă de la Aristotel Legătura în planul conştiinţei între senzaţiile cromatice şi cele auditive este denumită în psihologie sinestezie Christian Schubart clasifică tonalităţile în „colorate” şi „necolorate”,61, Grétry asociază sunetele cu bemoli culorilor întunecate iar pe cele cu diezi culorilor vii şi ţipătoare,62 Newton a încercat să stabilească legături fizice între cele şapte sunete ale gamei şi cele şapte culori ale 58 * * *, Muzică şi literatură, ed cit , p 86 59 George Bălan, Muzica şi lumea ideilor, ed cit , p 358 60 K E Gilbert, H Kuhn, Istoria esteticii, Editura Meridiane, Bucureşti, 1972, p 165 61 Ch Fr Daniel Schubart, O istorie a muzicii universale, Editura Muzicală, Bucureşti, 1983, p 323 62 Romain Rolland, Călătorie în ţara muzicii, Editura Muzicală, Bucureşti, 1964, p 232 Program pictural, grafic şi sculptural 26 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– spectrului, iar Skriabin a realizat un tabel în care erau indicate „echivalenţele între sunete şi culori” 63 Corespondenţele între melodie şi contur sau desen, sau între armonie şi culoare, timbru şi culoare au intrat în uzul limbajului de specialitate Cel mai cunoscut exemplu de programatism pictural îl reprezintă Suita pentru pian Tablouri dintr-o expoziţie de Mussorgski, în varianta orchestrată de către Ravel (culoarea orchestrală este mai aproape de programul suitei decât timbrul pianului) Granados este autorul Suitei pentru pian Goyescas, inspirată după pictura lui Goya, iar Insula morţilor, poem simfonic compus de Rahmaninov, este inspirat de un celebru tablou al pictorului elveţian Arnold Böcklin Între pictural şi sonor se statorniceşte o relaţie de tip sincronic – diacronic, cu virtuale posibilităţi de complementaritate Spaţialitatea sculpturii îşi găseşte corespondenţa în densitatea sonoră şi contrastul dinamic, muzica ce izvorăşte din contemplarea volumelor putând fi comparată cu jocul de lumini ce pune în valoare o operă sculpturală Liszt, în piesa pentru pian Il Pensieroso, creată ca replică sonoră la o sculptură a lui Michelangelo (parte centrală a unui ansamblu destinat Capelei Medici din Florenţa, care cuprinde Ziua, Noaptea, Aurora şi Crepusculul, şi îl reprezintă pe Lorenzo de Medici), redă forma gânditoare prin mijloace exclusiv armonice (variantele de rezolvare ale trisonului mărit) Muzica este pusă în postura de a surprinde „momentul fecund” şi a nu estompa, prin comentariul sonor, ceea ce lucrarea sculpturală sugerează Debussy a apelat la acest gen de program în preludiul Dansatoarea din Delphi, inspirat de un fragment sculptural al templului grec, văzut la Louvre Dar dacă „tema” sculpturii este legată de dans, „programul” preludiului este pur sculptural ? De asemenea, simbolurile capodoperelor lui Brâncuşi sunt aceleaşi cu cele ale lucrărilor lui Tiberiu Olah, Coloana infinitului, Poarta sărutului şi Masa tăcerii, sau, altfel formulat, programul sculptural este real sau este o aparenţă ? Programul arhitectural, care poate fi exemplificat cu piesa Arcade de Aurel Stroe, necesită, la rândul său, câteva argumente lămuritoare În ciuda deosebirilor dintre muzică şi arhitectură, George Călinescu constata că amândouă „au un caracter de universalitate” şi „uzează de formule inteligibile eludând descripţia şi natura informă, şi produc cu mijloace raţionale efecte emoţionale profunde” 64, adăugând că „arhitectura care nu cântă nu aparţine artei” Matila Ghyka aminteşte că „înşişi grecii, care nu admiteau nici o confuzie de idei în materie de estetică, au confundat […] cu bună ştiinţă, 63 Rodica Ciurea, op cit , p 26 64 * * *, Muzică şi literatură, ed cit , p 88 Program arhitectural Semnificaţia estetică a programatismului muzical 27 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– termenii ce aparţin arhitecturii cu aceia care aparţin muzicii; […] conceptele arhitecturale, morfologia estetică, au fost dezbătute de ei în chip conştiincios şi percepute în analogii muzicale; dacă în muzică noţiunile de acord şi de suite de acorduri armonioase sunt stabilite în funcţie de raporturi şi de proporţii numerice sau geometrice, ei vor da […] numele de simfonie înlănţuirii armonioase de proporţii dintr-un ansamblu arhitectural şi cel de euritmie – efectului perceput” 65 Autorul citat vorbeşte, de asemenea, despre „concepţia simfonică a arhitecturii” şi compară intervalele şi acordurile muzicii cu raporturile şi proporţiile spaţiului Programelor coregrafic, poetic, pictural, grafic, sculptural şi arhitectural li se adaugă cel cinematografic (Prokofiev a compus muzică de film, Suita Mihai Viteazul de Tiberiu Olah provine din coloana sonoră a filmului cu acelaşi nume, iar despre Isao Tomita, cel care a creat o versiune electronică a Tablourilor lui Mussorgski, s-a afirmat că creează program cinematografic în muzică în lipsa imaginii) şi muzical (preludiul Fata cu părul bălai de Debussy este o parafrază la un cântec scoţian) Împreună, ele dovedesc existenţa unui programatism specific sferei esteticului, posibil prin notele comune ale limbajelor artistice Estetica lui Tudor Vianu vine în sprijinul acestor afirmaţii: „poezia, dansul, muzica, arhitectura, desenul, sculptura şi pictura sunt noţiuni câştigate din sinteza teoretică a operelor individuale […] Nimeni nu are de-a face în contemplaţie cu poezia, cu muzica sau cu dansul în genere, ci numai cu opere artistice pe care, printr-un act de mediaţiune al spiritului, le atribui uneia sau alteia dintre clasele enumerate mai sus” Interpretate astfel, artele devin „construcţii teoretice ale spiritului, rezultatul unei operaţii de clasificare aplicate operelor concrete” 66 65 Matila Ghyka, Estetică şi teoria artei, ed cit , p 106 66 Tudor Vianu, Studii de estetică, ed cit , p 163 Program cinematografic şi muzical 28 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Partea a II-a DIMENSIUNEA ANALITICĂ A PROGRAMATISMULUI MUZICAL Cap 1 Preocupări de elaborare a unui model de analiză a programatismului La întrebarea: „ce poate zugrăvi un muzician ?”, îndrăznesc să răspund printr-un paradox: nimic şi totul J W Goethe Nu există fenomene psihice fără de sens L Blaga Definirea programatismului şi clasificările pe care acesta le determină trebuie urmate, în mod firesc, de pasul spre nivelul analitic Două sunt obligaţiile celui care urmează această cale: să intuiască implicaţiile pe care se bazează demersul analitic şi, din judecarea acestora, să stabilească metodele de lucru care, aplicate creaţiei muzicale, să aibă drept finalitate relevarea semnificaţiilor estetice ale programatismului în muzică Sub aspect semantic, arta muzicală cunoaşte cel mai controversate interpretări Chiar dacă se afirmă că „direcţiile estetice din secolul al XX-lea au devenit mai mult decât orice direcţii semantice” 67, sunt evidente „divergenţele între cei care susţineau mesajul extramuzical al muzicii, capacitatea acesteia de a exprima sentimente, idei, concepte […] şi cei care considerau că sensul muzicii constă în muzica însăşi, în percepţia formei” 68 67 K E Gilbert – H Kuhn, Istoria esteticii, ed cit , p 485 68 Nicolae Brânduş, Interferenţe, Editura Muzicală, Bucureşti, 1984, p 78 Aspecte semantice Semnificaţia estetică a programatismului muzical 29 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Skriabin afirma: „nu ştiu să existe ceva ce eu să nu pot exprima prin pian” Mai mult, „din aceste expresii disparate, aş putea crea un întreg sistem, cel puţin în sensul unui întreg lăuntric”, expresia muzicală fiind „chiar mai precisă decât cea logică, deoarece găseşte în ea o inventivitate care nu există în noţiunile abstracte” 69 Esteticianul Mihai Ralea, vorbind despre factorul asociativ personal, consideră că „muzica nu afirmă nimic, muzica propune” 70, idee nuanţată de Paul Valery: „muzica arată că, atacând un sens, […] îmi determină mişcări, îmi desfăşoară spaţiul cu trei sau patru dimensiuni, îmi comunică impresii cvasi abstracte de echilibre, […] îmi dă intuiţia conţinutului, extremelor, intermediarelor, emoţiilor, chiar a materiei” 71 Th W Adorno, aflat la polul scepticismului semantic, spune că „în muzică nu este vorba de un semnificat ci de gesturi şi, în măsura în care ea este un limbaj, avem de-a face cu un limbaj constituit din gesturi solidificate Nu se poate cere ca ea să comunice în adevăratul sens al cuvântului ceva […], iar căutarea sensului în muzică se dovedeşte a fi iluzie, transpunere arbitrară în imperiul intenţiilor, către care muzica duce din cauza asemănării ei cu limbajul” 72 În alte contexte, semnificaţiei muzicale i se atribuie un sens vag 73, sau se spune că „destinaţia artei este să comunice conotaţii” 74, şi se consideră că „pluritatea de sensuri pe care le capătă muzica depăşeşte intenţia şi voinţa compozitorului” 75 Leonard Bernstein afirma că „muzica nu spune poveşti” iar „programul îi dă un înţeles în plus muzicii, dar e ceva exterior – cum ar fi muştarul peste crenvurşti” (!) 76 J -J Nattiez, radical în afirmaţiile sale, scrie că „muzica operează asupra posibilităţilor sintactice ale sistemelor sale de referinţă şi nu are funcţia vehiculării de semnificaţii” 77 Multitudinea de păreri este sintetic surprinsă de spusele lui U Eco: „dacă este adevărat că, pe de o parte, muzica le apare multora drept un sistem organizat sintactic dar lipsit de încărcătură semantică, tot atât de adevărat este că unii […] observă că în diferite cazuri există combinaţii muzicale cu funcţie semantică explicită (semnalele militare) iar alţii scot în evidenţă faptul că nu 69 * * *, Muzică şi literatură, ed cit , p 66 70 Mihai Ralea, Prelegeri de estetică, ed cit , p 279 71 Andrei Athanasiu, Medicină şi muzică, Editura Medicală, Bucureşti, 1986, p 47 72 Ion Pascadi, Artă şi civilizaţie, Editura Meridiane, Bucureşti, 1976, p 81 73 Nicolae Brânduş, op cit, p 63 74 Henri Wald, Dialectica simbolului, în vol : „Semantică şi semiotică”, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, Bucureşti, 1981, p 24 75 Rodica Ciurea, op cit , p 59 76 Leonard Bernstein, Cum să înţelegem muzica, Editura Muzicală, Bucureşti, 1982, pp 63, 67 77 Nicolae Brânduş, op cit, p 76 30 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– este prestabilit ca semiotica să se ocupe doar de sisteme de elemente deja corelate cu semnificaţii, şi că ea poate să ia în considerare orice sistem care permite articularea unor elemente adaptabile ulterior la exprimarea unor semnificaţii” 78 Corneliu Cezar apreciază că „problema sensului muzical propriu-zis incumbă unei analize semantice şi morfo-sintactice în care termeni ca semnal, indiciu, imagine, simbol, formă, stil, categorie estetică etc […] nu pot încă descifra din fenomenul muzical mai mult decât o psihanaliză socială, translingvistică” 79 Pentru Tullio de Mauro, „problema-cheie a semanticii astăzi nu este încă o problemă de cercetare istorică, ci de elaborare teoretică” 80 Pentru a putea schiţa un eşafodaj teoretic unitar şi necesar, dată fiind eterogenitatea concepţiilor prezentate mai sus, vom porni de la premisa muzicii ca limbaj Argumentul ni-l oferă Benedetto Croce, potrivit căruia lingvistica este echivalată cu estetica Astfel, „pentru ca lingvistica să fie o ştiinţă diferită de estetică, ea n-ar trebui să aibă ca obiect expresia, care este tocmai faptul estetic” 81 Situaţia semnificativă se bazează pe raportul semnificat-semnificant În cadrul acestui model, există două niveluri de semnificanţă, cel semiotic (recunoaşterea semnului sau sensul potenţial) şi cel semantic (perceperea semnificaţiei sau sensul relevat) 82 Se vorbeşte chiar despre „semiotica cuvântului şi semantica discursului” 83 Semnificaţia (semantică) este, deci, aceea a semnului în relaţie Relevarea ipostazelor sensului şi o pertinentă analiză a semnificantului necesită o incursiune în lumea retoricii Aceasta este definită drept „ansamblu de abateri susceptibile de autocorectare” care „pot modifica nivelul normal de redundanţă al limbii”, abaterea fiind „percepută datorită unei mărci (o alterare a nivelului normal de redundanţă) şi redusă apoi datorită prezenţei unei invariante (raportul sistematic al enunţului cu gradul său zero, care este codul, norma)” Iar totalitatea acestor operaţii produce „un efect estetic specific care ar putea fi numi ethos şi care constituie adevăratul obiect al comunicării artistice” 84 78 Umberto Eco, Tratat de semiotică generală, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, Bucureşti, 1982, p 23 79 Corneliu Cezar, Introducere în sonologie, Editura Muzicală, Bucureşti, 1984, p 87 80 Tullio de Mauro, Introducere în semantică, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică; Bucureşti, 1978, p 149 81 Benedetto Croce, op cit , p 211 82 Maria Carpov, Introducere la semiologia literaturii, Editura Univers, Bucureşti, 1978, p 149 83 Ştefan Angi, Discursul muzical - discursul literar (paralelă), în „Lucrări de muzicologie”, vol 21, Academia de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1991, p 11 84 Grupul μ, op cit , p 58 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 31 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– În clasa figurilor retorice (care modifică procentul de redundanţă al discursului) ne vom opri la nivelul tropilor, figuri care acţionează la nivel semantic, fiind denumite „figuri de semnificaţie” 85 Schimbarea de sens opune sensul figurat celui propriu, diferenţa devenind evidentă datorită celor două modalităţi succesive de a semnifica ale figurilor, imediat şi mediat Diversificarea semnificaţiei prin intermediul tropilor le permite acestora să fie mijloace de evocare, de punere în relief a semnificantului, de ornamentare a discursului şi înnobilare a stilului, şi le conferă o funcţie eufemică 86 În muzică, mecanismul de semnificare al tropilor este analog celui existent în lingvistică Distanţa semantică între semnificat şi semnificant este elementul de diversificare Raportul convenţional sau legătura slăbită dintre semnificat şi semnificant generează simbolul, „semn care, în limitele unei convenţii determinate, reuşeşte să transmită aluziv o anumită cantitate de informaţie” 87 Altfel definit, simbolul devine o „expresie lingvistică cu dublu sens care reclamă o interpretare, iar interpretarea – o muncă de comprehensiune care vizează descifrarea” Ceea ce leagă semnificatul şi semnificantul are drept efect „comunitatea de reacţii afective pe care le provoacă, comunitate dată fie de psihicul înnăscut, fie de obişnuinţe culturale, fie, în sfârşit, de experienţa şi asociaţiile individuale” 88 În muzică, anumite intervale corespund acestui tip de raport între semnificant şi semnificat Cvinta şi cvarta perfectă simbolizează apelul dar, în general, nu se cunoaşte cauza pur acustică ce provocat, la instrumentale de suflat (cornul de vânătoare, de pildă), intonarea predilectă şi iniţial involuntară a acestor intervale Beethoven conturează apelul, chemarea la luptă, prin intervalul de cvintă perfectă (descendentă, însă) din debutul temei secunde din Simfonia a V-a, partea I : Ex 1 Sensul de dezvăluie aici pornind de la semnificant (formă) la semnificat (conţinut) 85 Maria Carpov, Prefaţă la vol : Du Marsais, Despre tropi, Editura Univers, Bucureşti, 1981, p 13 86 Du Marsais, Despre tropi, ed cit , pp 47-48 87 * * *, Dicţionar de estetică generală, ed cit , p 322 88 J -J Nattiez, Fondements d’une sémiologie de la musique, Union Générale d’Editions, Paris, 1975 32 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Direcţia inversă (semnificat - semnificant) în procesul de constituire al sensului generează alt trop, alegoria Denumită de Du Marsais „metaforă continuă” 89, alegoria atinge alt nivel de profunzime, şi se produce „fie prin personificarea unui concept abstract, fie prin conceptualizarea şi personificarea unei impresii concrete” 90 Motivul B A C H (autograf bachian utilizat, mai târziu, de o serie întreagă de compozitori) şi celula x, care ascunde numele lui Enescu, sunt alegorii Se constată aici ceea ce afirma Tudor Vianu, şi anume „presiunea semnificaţiei asupra semnului, o conformare a acestuia după natura cuprinsului pe care-l semnifică” 91 Pentru Benedetto Croce (adept al cunoaşterii în artă prin imagini şi nu prin concepte), acest trop are alt mecanism de manifestare Alegoria apare drept „lucru inofensiv” căci „odată creată statuia unei femei frumoase, sculptorul poate să-i pună o tăbliţă ca să spună că statuia sa reprezintă Mila sau Bunătatea”, alegoria adăugându-se post festum, când opera este gata realizată, devenind „o expresie adăugată extrinsec la o altă expresie” 92 Asemănarea dintre semnificant şi semnificat, care creează un raport organic între cei doi termeni, stă la baza tropilor din grupul metaforelor (metonimia, epitetul, personificarea, comparaţia şi metafora propriu-zisă) Metonimia îşi găseşte întrebuinţarea pentru „a desemna un obiect sau o proprietate care se găseşte într-un raport existenţial cu înţelesul obişnuit al unui cuvânt” 93 şi realizează o „inversare voluntară a categoriilor logice, ale întregului prin parte, ale părţii prin întreg, ale cauzei prin efect, ale efectului prin cauză, ale abstractului prin concret, ale posesorului prin lucrul posedat” 94 Fiind, de fapt, o „transpunere sau schimbare de nume” 95, metonimia creează o plasticizare a expresiei prin transferul între general şi particular Caracteristică pentru muzica programatică, metonimia este întâlnită în povestea muzicală Petrică şi Lupul de Prokofiev, atunci când tema lui Petrică apare în metru ternar (măs 459) pentru sublinia starea lui de spirit după ce a prins lupul, iar mai târziu (măs 562) e intonată la corn, instrumentul lupului Sinecdoca (sau pars pro toto), un trop apropiat de metonimie, permite ca o parte a semnificantului să exprime întreg sensul Du Marsais defineşte acest trop drept „un fel de metonimie prin care se dă o semnificaţie 89 Du Marsais, op cit , p 116 90 * * *, Dicţionar de estetică generală, ed cit , p 18 91 Tudor Vianu, Studii de estetică, ed cit , p 98 92 Benedetto Croce, op cit , p 107 93 Oswald Ducrot, Tzvetan Todorov, Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, Edition du Seuil, Paris, p 13 94 * * *, Dicţionar explicativ al limbii române, Editura Academiei, Bucureşti, 1975, p 544 95 Du Marsais, op cit , p 70 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 33 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– particulară unui cuvânt care, în sens propriu, are o semnificaţie mai generală, sau invers” 96 Concertul instrumental clasic apelează la sinecdocă în expoziţia I , unde doar orchestra cântă De asemenea, noţiunea de „tematism” se leagă de această figură ori de câte ori tema apare incomplet, fiind însă recognoscibilă Primul episod (măs 9) al Fugii în do din primul volum al „Clavecinului bine temperat” de Bach utilizează secvenţial şi în imitaţie capul de temă, oferind unitate semantică discursului muzical: Ex 2 Epitetul reduce semnificantul la o singură caracteristică Fiind un „determinant expresiv” care „scoate în evidenţă mai nuanţat o trăsătură a obiectului sau a acţiunii” 97, epitetul îşi găseşte corespondentul muzical în leit-motiv, definit ca scurtă figură melodică, ritmică sau armonică ce poate caracteriza o idee, o situaţie, un personaj, un obiect” 98 „Ideea fixă” din Simfonia fantastică de Berlioz Ex 3 sau „motivul iubirii” din Tristan şi Isolda de Wagner 96 Idem, p 76 97 * * *, Dicţionar explicativ al limbii române, ed cit , p 303 98 * * *, Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , 1984, p 256 34 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Ex 4 sunt, deci, epitete Personificarea modifică raportul semnificat-semnificant în sensul umanizării formei, fiind deci „figură de stil prin care se atribuie lucrurilor, animalelor sau fenomenelor din natură însuşiri omeneşti” 99 Nu numai personajele-animale din basmul muzical de Prokofiev pot oferi exemplul personificării, ci şi mătura care prinde viaţă în Ucenicul vrăjitor de Paul Dukas: Ex 5 Dublarea semnificantului, deci coexistenţa unui semnificant vechi cu unul nou, stă la baza comparaţiei Citatul muzical (compararea muzicii cu muzică) este expresia acestui procedeu După Zofia Lissa, citatul îndeplineşte patru funcţiuni estetice: 1 să simbolizeze un caracter expresiv (ca, de exemplu, o dispoziţie sufletească), 2 să provoace asociaţii mentale, 3 să facă aluzie mau mult sau mai puţin comprehensibilă la o situaţie, şi 4 să producă efecte de parodie, ironice sau groteşti (mai ales în operele vocale şi teatrale) Auditoriul trebuie să recunoască citatul ca şi corp străin, să-i identifice originea şi să interpreteze rolul său în lucrarea care-l utilizează, precum şi raportul cu lucrarea din care provine Fiind manifestare intenţionată, citatul 99 * * *, Dicţionar explicativ al limbii române, ed cit , p 681 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 35 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– reclamă o interpretare, semnificaţia sa nefiind imediat dată Citatul poate fi explicit, reprodus cu fidelitate, ca de pildă, imnul studenţesc Gaudeamus igitur, folosit de Brahms în Uvertura academică, sau poate fi aluziv (aluzia fiind, după Du Marsais, un trop aparte) În acest fel apar ecourile Odei bucuriei beethoveniene în finalul „Simfoniei a IX-a” în Do cât şi în ultima parte a primei simfonii a lui Brahms Apariţia citatului muzical generează o posibilă interpretare programatică a lucrării în care este insertat Există teme care, prin încărcătura lor semantică, sunt utilizate cu predilecţie sub forma citatului; este cazul secvenţei Dies irae, care poate fi recunoscută în Simfonia fantastică de Berlioz, Simfonia Dante de Liszt, Dans macabru de Saint-Saëns, Suita a III-a pentru orchestră de Ceaikovski, Insula morţilor de Rahmaninov şi Pinii din Roma de Respighi În timp ce comparaţia se realizează prin punerea în paralel a semnificanţilor, renunţarea la primul semnificant va genera metafora propriu-zisă, care devine, astfel, o comparaţie prescurtată Relaţia dintre comparaţie şi metaforă stă, de altfel, la baza definirii acesteia din urmă de către Du Marsais: „figură prin care se transportă semnificaţia unui cuvânt la o altă semnificaţie care nu se potriveşte decât în virtutea unei comparaţii pe care o facem în minte” 100 „Trecerea” de la stadiul non-figurat spre cel metaforizat reprezintă trăsătura principală a metaforei Această procesualitate este adecvată artelor temporale, poezia, dansul şi muzica Metafora poate fi regăsită de la nivelul intervalelor până la cel al unei întregi şi ample lucrări muzicale Această cuprindere integrală în trecerea metaforică a semnificaţiei creează metafore „uriaşe”, aşa cum putem întâlni în primul „Concert pentru pian şi orchestră” de Ceaikovski, unde tema finalului apare ca un simbolizat al temei primei părţi, adevărată anticipatoare a împlinirii Această simbolică a macro-metaforei integratoare, tipică pentru muzica romantică şi modernă, şi cunoscută de iniţiaţii în estetica acestor perioade creatoare, cunoaşte şi varianta eliptică, în care mult aşteptata finalizare a trecerii metaforice nu mai vine Mesajul receptat de auditor este condus spre conştientizarea absenţei, neîmplinirii, hiatus-ului, ca expresie a destinului implacabil În acest fel este creată tensiunea în finalul Simfoniei ceaikovskiene Patetica Tema a II-a a primei părţi, cu funcţie metaforizantă, 100 Du Marsais, op cit , p 105 36 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Ex 6 este succedată de cele două mişcări mediane, care realizează trecerea metaforică spre final Memoria paradigmatică a melomanilor face ca aceştia să aştepte împlinirea trecerii metaforice prin apariţia metaforizatului Dar acesta nu mai vine Tema finalului, cu a sa neaşteptată atmosferă intonaţională, percepută auditiv dar inexistentă ca linie melodică (fiind o rezultantă a încrucişării planurilor melodice ale celor două viori), Ex 7 marchează marea absenţă a mult aşteptatului final apoteotic şi conştientizarea până la nivel hiperbolic a imanentei pierderi tragice Dintre tropii care îşi găsesc corespondent muzical, mai notăm: – hiperbola şi litota (semnificantul este amplificat sau redus), prezente în muzică prin procedeele augumentaţiei şi diminuţiei, poate fi întâlnit şi la nivelul creaţiei: operele lui Wagner sau simfoniile lui Bruckner sunt hiperbolice iar Simfonia clasică de Prokofiev sau lucrările lui Webern reprezintă opusul, deci litota; – tipicul (semnificantul este generalizat în particular), trop complex, se identifică prin intonaţie Tema evreului bogat şi cea a evreului sărac din Tablourile dintr-o expoziţie de Mussorgski exemplifică acest trop: Ex 8 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 37 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– – prototipul (excepţie a tipicului); – ideograma (schematizarea semnificantului) este prezentă în coralul protestant, dar şi în marşuri sau imnuri; – oximoronul („punerea în relaţie sintactică – coordonare, determinare – a două antonime” 101 care generează o contradicţie), prezent în muzică prin polimetrie, polimodalism şi politonalitate; Beethoven concepe un moment de o plasticitate aparte în debutul reprizei primei părţi (măs 367-373) a Simfoniei Eroica, în care suprapune două funcţiuni, dominanta în fundalul armonic orchestral şi tonica prin tema intonată de cornul secund: Ex 9 – antanaclaza („repetiţia unui cuvânt cu sensuri diferite” 102, deci o dublare a semnificantului) corespunde enarmoniei sonore, aşa cum apare ea, de pildă, în Sonata op 13 Patetica, în introducerea lentă, unde întâlnim o modulaţie enarmonică prin acordul de septimă micşorată: Ex 10 101 Oswald Ducrot, Tzvetan Todorov, op cit , p 14 102 Idem, p 2 38 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– – silepsa („figură de stil în care un cuvânt – în cazul nostru, un fapt sonor – este luat atât în sensul propriu cât şi în cel figurat” 103), întâlnită în muzica programatică, care vehiculează sensuri muzicale şi extramuzicale Intervalul descendent de septimă mare cu care Richard Strauss marchează momentul condamnării la moarte a lui Till Eulenspiegel semnifică greutatea sentinţei; pentru auditorul neavizat, însă, semnificaţia este pur muzicală; – metalepsa („un fel de metonimie prin care se exprimă ceea ce urmează pentru a face să se înţeleagă ceea ce precede, sau invers” 104), figură de stil identificabilă în primele măsuri din Andantele Dublului concert pentru vioară şi violoncel op 102 de Brahms: Ex 11 În acelaşi sens, Introducerea părţii a IV-a din Simfonia nr 1 de Beethoven este o succesiune de metalepse: Ex 12 Lista tropilor, după Du Marsais, mai cuprinde: ironia, catachreza, antonomaza, ipotipoza, eufemismul, antifraza, perifraza, însă relevanţa acestora pentru muzică este sau greu de demonstrat, sau inexistentă Ca ultimă observaţie referitoare la tropi, afirmăm că – datorită împrumutului din lingvistică – identificarea în plan muzical a acestora suportă un anumit grad de libertate Astfel, noi am considerat citatul drept 103 * * *, Dicţionar explicativ al limbii române, ed cit , p 860 104 Du Marsais, op cit , p 83 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 39 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– comparaţie şi leit-motivul drept epitet, în timp ce J -J Nattiez le clasifică drept simboluri sau semne arbitrare Aspectul semantic mai necesită câteva nuanţări: aşa cum privirea analitică asupra silepsei dovedea o duplicitate a sensului, fenomenul poate fi extrapolat la nivelul întregii muzici programatice În consecinţă, dacă „discursul muzical are un sens intensiv şi mai multe sensuri extensive”, primul vizează „transmiterea frastică a unui semnificat muzical care, la rândul lui, re-condiţionează relatum-ul ritmico-coregrafic în mod direct şi relatum-ul melodico-declamatoriu al artei sincretice de altădată (Musiké) în mod indirect” (şi apare la nivelul muzicii pur instrumentale), iar sensurile extensive reprezintă „concretizările diferite (în direcţia vizualului programatic sau ideaticului literar-poetic) ale sensului intensiv original” 105 (fiind proprii muzicii cu text şi programatice) Ceea ce nu înseamnă că muzica programatică ocoleşte sensul intensiv Din punct de vedere semiotic, în încercarea de a da scurtei noastre incursiuni în lumea semnului un vector ascendent, vom porni de la o formulare sceptică: „cercetării semiologice muzicale îi lipsesc încă toate premisele necesare şi suficiente ale constituirii ei ca ştiinţă de sine-stătătoare, în măsură a-şi elabora o teorie generală a corpusului şi analizei muzicale” 106 Semiotica generală se luptă cu încercările de definire a semnului, chiar dacă predomină gândirea triadică, corespunzătoare triunghiului sintaxă – semantică – pragmatică Umberto Eco consideră drept semn „tot ceea ce, pe baza unei convenţii social acceptate dinainte, poate fi înţeles ca ceva ce ţine locul la altceva” 107 Aristotel a surprins una dintre particularităţile semnului, constatând că – în calitatea lor de creaţie a omului – cuvintele nu reprezintă o calitate inerentă şi obiectivă a lucrurilor; altfel spus, „cuvântul câine nu muşcă” 108 Pentru muzică, mai mult decât pentru oricare alt limbaj, concluziile lui Wittgenstein („numai propoziţia are sens; numai contextul propoziţiei are o semnificaţie” 109) reprezintă un pas spre înţelegerea particularităţilor semnului muzical Se poate oferi, prin aceasta, o soluţie la ceea ce afirma Umberto Eco: „problema este […] ce denotează şi dacă denotează ceva obiectul sonor do, care ar fi emis, de pildă, de o trompetă” 110 105 Ştefan Angi, Discursul muzical - discursul literar (paralelă), ed cit , p 13 106 Nicolae Brânduş, Interferenţe, ed cit , p 77 107 Umberto Eco, op cit , p 28 108 Tullio de Mauro, op cit , p 49 109 Idem, p 96 110 Umberto Eco, op cit , p 119 Implicaţii semiotice 40 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Pe de altă parte, dilematică este şi dubla existenţă a creaţiei muzicale: sub formă grafică, de partitură, şi ca realitate sonoră, cu existenţă temporală Deşi se afirmă că „nu există sens muzical în afara timpului” 111, nu se poate minimaliza importanţa partiturii, care este în primul rând ceea ce rezultă din gestul creator al compozitorului (precedând existenţa sonoră) şi, apoi, face opera executabilă şi analizabilă Notaţia muzicală a fost catalogată drept „metalimbaj”, adică „limbaj auxiliar care codifică şi descrie limbajul muzical sonor propriu-zis” 112 Partitura configurează ritmul (temporalitate abstractă), melodia şi armonia (cvasi-spaţialitatea abstractă), şi codifică dinamica şi timbrul De notat că nuanţa deţine „un caracter expresiv intuitiv pregnant” şi adesea a fost „asociată unor indicaţii de atitudine (emoţională, verbală) ca: p (misterioso), pp (con molto delicatezza), ff (clamando), f (energico) etc ” 113, ceea ce reprezintă o formă de program (!), iar timbrul este legat de sursa sonoră destinată interpretării (cu celebra excepţie a Artei fugii de Bach, partitură în care nu apare nici o indicaţie referitoare la instrumentul căruia îi este destinată lucrarea) Momentul de interpretare conferă timbrului o cvasi-spaţialitate concretă şi dinamicii o temporalitate concretă, care „poartă” raportul ritm-melodie (armonie) Între semn şi obiect, deci între muzică şi sentimentul pe care-l sugerează, se stabileşte o relaţie analogică, în dublu sens, prin intensificarea trăsăturii obiectuale a semnului şi relevarea similitudinilor muzicale ale obiectului Aşa cum afirmă esteticianul Angi Ştefan, în acest fel are loc „analogia constituirii semnului de obiect (configuraţia ritmico-ondulatorie a melodiei) şi cea a obiectului de semn (fizionomia dinamico-temporală a sentimentelor)” 114 Iar rolul programului este acela de a clarifica sentimentele Jules Combarieu constata că este de neimaginat ca un compozitor să utilizeze un tenor pentru a simboliza infernul şi un bas pentru a simboliza cerul Debussy, vrând să sugereze muzical căderea inelului Melisandei, a notat în prima variantă a lucrării un pasaj ascendent de harpă; ulterior, a înlocuit fragmentul cu un pasaj coborâtor Nu numai registrul sau direcţia melodică respectă analogia semn-obiect, ci şi timbrul, mişcarea, caracterul şi ritmul Elefantul din Carnavalul animalelor de Saint-Saëns este interpretat de contrabasul-solo, în 111 Nicolae Brânduş, op cit , p 63 112 Rodica Ciurea, op cit , p 63 113 Nicolae Brânduş, op cit , p 87 114 Ştefan Angi, Discursul muzical - discursul literar (paralelă), ed cit , p 14 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 41 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Allegretto pomposo, în forte şi printr-un desen ritmic ce surprinde, parcă, inerţia volumelor: Ex 13 Un al treilea nivel al analizei muzicii cu program (explici sau criptic) este cel hermeneutic Sensul extensiv al hermeneuticii este acela de „metodă de interpretare a oricăror texte cu înţeles ermetic, ascuns, obscur în scopul clarificării integrale a textului şi descoperirii tuturor sensurilor primordiale” 115 Acoperind întreaga sferă spirituală, culturală şi artistică, hermeneutica îşi găseşte aplicarea în arta sonoră, căutând „modul în care practica muzicală se încorporează în şi se traduce prin structură, […] începând cu elementul tematic şi continuând cu peripeţiile transformării lui pe tot parcursul compoziţiei” 116 Pentru Mircea Eliade, hermeneutica este „căutarea sensului, a semnificaţiei sau a semnificaţiilor pe care, de-a lungul timpului, o anumită idee sau un anumit fenomen le-au avut”; ea este „este creatoare şi dezvăluie anumite valori care nu erau evidente pe planul experienţei imediate”; munca de hermeneut „dezvăluie semnificaţiile latente ale simbolurilor şi devenirea lor” 117 În spirit hermeneutic, Goethe afirmase despre Flautul fermecat de Mozart că „poate îngădui lecturi multiple, procurând o plăcere simplă mulţimii şi oferind tainice comori celor iniţiaţi” 118 În opinia lui Jean Starobinski, mitul cuplului leagă Femeia fără umbră de R Strauss de Flautul fermecat Acelaşi autor descoperă, în opera mozartiană citată, sub desfăşurările feerice, „un întreg ritual al purificării, o suită de probe iniţiatice, după model francmasonic, sugerând victoria finală a binelui, luminii şi raţiunii asupra forţelor întunericului”, şi consideră mitul solar emblematic pentru capodoperele compuse în preajma anului 1789: Trilogia simfonică mozartiană, Simfonia Oxford de Haydn şi Fidelio de Beethoven” 119 115 Victor Kernbach, Dicţionar de mitologie generală, Editura Albatros, Bucureşti, 1983, p 263 116 * * *, Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 28 117 Mircea Eliade, Încercarea labirintului, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1990, pp 111-112 118 Jean Starobinski, 1989, Emblemele raţiunii, Editura Meridiane, Bucureşti, 1990, p 225 119 Idem, pp 11, 159 Nivelul hermeneutic 42 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Respectând spiritul hermeneutic invocat, vom încerca, la rândul nostru, să analizăm sensurile abisale ale muzicii şi să riscăm o comparaţie între două capodopere ale artei sonore: baletul Petruşka de Stravinski şi ciclul de melodrame intitulate Pierrot lunaire de Schönberg Deşi contemporani, Stravinski şi Schönberg sunt exponenţii unor laturi diferite ale expresionismului, considerate „direcţii componistice ireductibile” Ceea ce uneşte cele două orientări este „exacerbarea tensiunii emoţionale şi exaltarea expresiei” 120, realizate prin soluţii diferite Petruşka şi Pierrot lunaire sunt compuse la scurt interval una faţă de cealaltă, prima în 1911, cea de-a doua, un an mai târziu Subintitulată „scene burleşti în 4 tablouri”, lucrarea lui Stravinski are drept personaj principal o păpuşă-paiaţă, Petruşka, victimă – în final – a unei drame de dragoste şi gelozie la care participă încă două personaje, „balerina” şi „maurul” Subiectul baletului contrastează însă cu ambianţa generală muzicală creată de Stravinski: ritmurile provin din dansurile mulţimii prezente la bâlci, apar citate din muzica orăşenească precum şi parodierea unui vals cunoscut în epocă, iar orchestra „pare să evoce un acordeon gigantic sau o flaşnetă stricată” 121 Tema bitonală (în contextul dat, căci desfăşurată corespunde modului II cu transpoziţie limitată al lui Messiaen): Ex 14 sugerează ruptura dintre subiect şi opera de artă: „în loc să se refere la situaţia tragică a lui Pierrot, muzica redă veselia neînfricată a carnavalului” iar „din intuirea contrastului dintre starea emotivă subînţeleasă şi cea exteriorizată, prima dobândind o potenţare tragică” 122 Sensul direct dat de stratul pur muzical este dublat de o componentă semnificativă în profunzime „printr-un proces contrar celui prin care sublimul se poate transforma atât de uşor în ridicol” 123 120 * * *, Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , pp 170-171 121 Roman Vlad, Stravinski, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 1967, p 23 122 Idem, p 24 123 Ibidem Semnificaţia estetică a programatismului muzical 43 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Drama păpuşii capătă rezonanţe umane, iar Petruşka devine prototipul eroului etern nefericit Adorno descifrează semnificaţiile la o mai mare profunzime, văzând în Petruşka „o prefigurare a ceea ce va fi drama individului în civilizaţia mecanizată care tinde să-i anuleze personalitatea” Roman Vlad consideră Petruşka „un fel de Pierrot al ţărilor slave” Legătura dintre cele două personaje ne permite să încercăm o descifrare hermeneutică similară pentru cele „21 de lieduri-melodrame” pentru voce recitatoare, pian, flaut (şi piccola), clarinet (şi clarinet-bas), vioară (şi violă) şi violoncel Din versurile lui Albert Giraud, Schönberg a selectat de trei ori câte şapte poezii, fiecare de câte 13 versuri Simbolica şi mistica numerelor implicate este evidentă În atmosfera creată (noapte, lună, sânge, valuri) Pierrot se conturează în sfera tipicului, fiind „un personaj comun al improvizaţiei, pantomimei, libertăţii” 124 Drama nu mai este pasională, ci este una a „căutărilor în conflict cu nostalgia trecutului” Ovidiu Varga descifrează câteva sensuri criptice: 125 – lucrarea este autobiografică, iar „nu Pierrot este lunatecul personaj principal al ciclului, ci compozitorul, artistul, creatorul, veşnicul căutător prin întunericul necunoscutului, al ineditului, al noului”; – liedul-melodramă nr 8, Noaptea, care ocupă un loc central în economia lucrării, este „vizionar şi profetic”, şi „simbolizează întunericul total şi definitiv al omenirii (război) şi al artelor (dezagregare), în care artistul nu mai poate căuta şi găsi nimic altceva decât coşmarul autodistrugerii”; – liedul precedent, al şaptelea, Luna bolnavă, este „un simbol al crizei spirituale a societăţii şi artei epocii”; – vorbirea intonată (sprechgesang) trebuie interpretată drept „o vorbire de dincolo de viaţă sau de la începuturile vieţii, un fel de ursprech”, adică o vorbire primară, originară, aşa cum se pare că a fost cuvântul intonat la începutul vorbirii omului primitiv Comparaţia făcută între Petruşka şi Pierrot lunaire îşi găseşte justificarea prin similitudinile pe care doar interpretarea hermeneutică le putea scoate la lumină Pavana din Suita op 10 pentru pian de Enescu devine la fel de atrăgătoare în perspectiva interpretării hermeneutice Considerată neoclasică 126 dar şi „un moment al unui impresionism posibil” 127, suita, compusă în anul 1903, aparţine primei perioade de creaţie a lui Enescu Ca 124 Ovidiu Varga, Cei trei vienezi şi nostalgia lui Orfeu, Editura Muzicală, Bucureşti, 1983, p 125 125 Idem, pp 126-134 126 Romeo Ghircoiaşiu, Studii enesciene, Editura Muzicală, Bucureşti, 1981, p 18 127 Pascal Bentoiu, Capodopere enesciene, ed cit , p 84 44 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– atare, în studiile de specialitate, Suita op 10 stă, nemeritat, în umbra celorlalte capodopere enesciene Dintre părţile suitei, a treia, Pavana, este considerată „nu numai cea mai desăvârşită sub toate aspectele, dar şi cea mai personală a întregului ciclu” 128 Cele doar 46 de măsuri ale Pavanei ascund, prin introducerea, cele trei teme şi coda sa, o doză de mister care generează câteva întrebări: – de unde provine denumirea şi care este legătura părţii suitei enesciene cu dansul care stă la baza suitei preclasice ? – ce caracterizare stilistică i se potriveşte Pavanei şi care sunt semnificaţiile unui asemenea demers ? – care este sensul misteriosului apel de 3 note care încheie Pavana ? Răspunsurile posibile includ, cu siguranţă, şi aspectele surprinse de noi: 1 Cronologia ne arată că Fauré a compus în 1887 o Pavană iar Ravel în 1899 Pavana pentru o infantă defunctă Opusul enescian se alătură celor două lucrări pianistice într-un gest de reconsiderare a trecutelor epoci creatoare şi a formelor şi genurilor cultivate de acestea (deci un „neobaroc”) În ceea ce priveşte legătura cu dansul al cărui nume îl poartă, suntem nevoiţi să pornim de la lipsa – pentru noi – a identităţii sonore a dansului din secolul al XVI-lea, care ne-ar permite o comparaţie De altfel, în Pavana enesciană caracterul dansant este greu de argumentat, singura legătură dintre lucrare şi titlu fiind metrul binar şi ceva din gravitatea atribuită dansului preclasic 2 Stilistic, asistăm la o personală contopire a unui limbaj cu tente impresioniste cu o discretă notă pastorală generată mai ales de motivul A - cvasi flüte: Ex 15 care anunţă marea sinteză naţional-universal desăvârşită de George Enescu 3 O subtilă tehnică a anticipărilor, ce ţine de principiul ciclic propriu ultimei perioade de creaţie a lui Enescu, face ca debutul temei B, 128 Idem, p 77 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 45 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Ex 16 să fie început de temă în secţiunea centrală a părţii precedente, Sarabanda Apariţia celor trei note în coda are o dublă semnificaţie estetică: remember şi deschidere Aceasta poate fi una din semnificaţiile criptice ale lucrării: rememorează un trecut (universal), afirmă un prezent (în care există şi elementul de limbaj european dar şi specificul naţional) şi intuieşte un viitor Ultimul parametru pe care-l vizează analiza noastră este cel interpretativ Actul dimensionării sonore a partiturii nu face diferenţieri între muzica programatică şi cea care tinde spre o identitate pur muzicală Problema interpretării este generată de partitura însăşi, căci dacă raporturile dintre elementele componente (înălţime, durată, intensitate, timbru) sunt fixate de compozitor, micile abateri ritmice, accentele, frazarea, cad în sarcina aproape exclusivă a interpreţilor În economia artelor temporale, constatăm că poezia poate fi citită şi înţeleasă şi în lipsa unei interpretări, în timp ce muzica (care nu se lecturează cu aceeaşi uşurinţă) se apropie mai mult de coregrafie, artă în care interpretarea este totul Din punct de vedere psihologic, se consideră că ceea ce constituie lucrarea muzicală nu este ansamblul percepţiilor produse în conştiinţa noastră de o execuţie oarecare, ci numai o aparte a acestor percepţii, acelea care sunt comune diverselor interpretări Ceea ce se păstrează din piesa muzicală în toate interpretările care respectă partitura ţine de pertinenţa fenomenului sonor Mai mult, chiar notaţia muzicală favorizează diversitatea interpretărilor, căci termenii de mişcare (cel puţin în lipsa indicaţiei metronomice) şi nuanţele dinamice au gradul lor de relativitate Această imprecizie este corectată prin sugestie, aşa cum a procedat şi Ceaikovski când a notat în simfoniile sale nuanţe extreme, notate cu cinci de piano sau forte Existenţa unui „timp muzical” conduce la diferenţe semnificative între versiunile interpretative ale unor compoziţii Se relatează, bunăoară, că opera Parsifal dirijată de A Toscanini în 1931 a durat cu 56 de minute mai mult decât varianta oferită de Otto Krauss în 1953 ! Interpretarea condiţionează înţelegerea muzicii programatice Dincolo de ceea ce poate consemna şi conserva partitura, rolul interpretului este unul retoric Rolul interpretării 46 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Cap 2 Microanalize estetice Este adevărat că din punct de vedere estetic soarele se scufundă în mare, deşi acest lucru este fals din punct de vedere logic şi obiectiv I Kant Cunoaşterea unei lucrări muzicale dincolo de descifrarea ei pur muzicală este de o deosebită importanţă, cel puţin pentru creaţia programatică Detalierea problemelor pe care le ridică existenţa programului în muzică, periodizarea acestuia şi tipologia propusă pentru programatism au precedat oferta noastră privind un model de analiză estetică bazat pe sondarea semantică, semiotică, hermeneutică şi chiar interpretativă a creaţiei programatice Urmează, în continuare, punerea în practică a strategiei analitice, materialul muzical ilustrativ cuprinzând piese mici (dar deloc nesemnificative), destinate instrumentelor solo (pian, flaut) sau acompaniate (vioară), din creaţia universală şi românească, dar şi lucrări pentru orchestră Atât informaţia istorică cât şi elementele sistematice pe care n-am bazat expunerea au rolul lor în conturarea unui „alt fel” de înţelegere a muzicii Micro-analizele noastre nu sunt un scop în sine Prea modeste pentru a fi un exemplu cât de cât apropiat de exhaustivitate, ele se doresc a fi doar sugestive Odată cu ele, sperăm noi, se va spulbera şi clişeul programatismului ancorat, pentru unii, doar în lumea poemului simfonic, a stilului romantic de creaţie, a mimesis-ului schematic şi a descriptivismului legat de surse exclusiv literare Lucrarea, destinată pianului, face parte din cunoscutul Album pentru tineret op 39 de P I Ceaikovski Dacă lucrarea ar încerca doar să imite onomatopeic cântecul ciocârliei, caracterul programatic ar putea fi pus sub semnul îndoielii Sensul corect este mai aproape de motto-ul Pastoralei beethoveniene, ceea ce face ca programatismul să fie sugerat de sugestii asociative care compun o imagine vizuală în care dinamismul melodic corespunde ideii de cântec, reprezentării mentale pe care o provoacă, şi nu cântecului propriu-zis Ceaikovski – Cântecul ciocârliei Semnificaţia estetică a programatismului muzical 47 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Obiectualitatea semnului este dată de aspectul ritmico-melodic, şi oricare elev de vârstă şcolară mică va sesiza că ciocârlia (sau reprezentarea vizual-sonoră a acesteia) este sugerată de mâna dreaptă (nota de schimb din triolet şi apoi apogiatura urmată de optimi în staccato, care realizează astfel un epitet), evoluţia acordică a mâinii stângi având atribuţii adjectivale Tempo-ul (lentamente) şi, mai ales, dinamica (p şi pp, cu timide momente de crescendo) modelează timbrul pianului Tema ciocârliei evoluează de la primatul melodiei spre cel al ritmului, deci de la substantiv la verb, de la personaj la acţiune Succesiunea configuraţiilor ritmico-melodice porneşte de la temă: Ex 17 Se constată aici contradicţia dintre metrul declarat şi cel real, prin care compozitorul evită toate accentele nedorite: ciocârlia nu cunoaşte accentul metric ! Şi pentru că în primele două măsuri mâna stângă punctează acordic metrul declarat grafic, între cele două voci apare o neconcordanţă ce apropie exemplul nostru de oximoron Tema este continuată cu repetarea cvasi-ostinată a primei formule (sinecdoca), Ex 18 o alătură, apoi, pe aceasta optimii (în staccato) precedate de apogiatură, în contratimp, 48 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Ex 19 după care discursul este acaparat de valoarea scurtă şi contratimpată (o nouă sinecdocă): Ex 20 Această evoluţie tematică se repetă, ceea ce fragmentează piesa în două părţi inegale ca dimensiuni (19+13 măsuri) Finalul, Ex 21 aduce un moment de culminaţie, în care succesiunea optimilor se face pe acelaşi sunet, în registrul acut, în crescendo (cerut de repetiţie) şi fără imixtiunea pauzelor Optimile rezolvă tensiunea, într-un rapid regres dinamic, prin mersul spre registrul grav, într-un pasaj care aduce, la sfârşitul piesei, egala importanţă a mâinilor, stânga – lipsită până aici de atribuţii tematice – fiind cea care trage ultima concluzie: Ex 22 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 49 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Coroana finală de pe pauză, care pune în evidenţă tăcerea, are şi ea virtuţi metaforice: cântecul ciocârliei nu suportă comparaţie Suita preclasică cunoaşte, aşa cum am mai amintit, replici moderne, existente şi în creaţia compozitorilor post-enescieni, datorită acelui fenomen care a cuprins şcolile naţionale moderne şi care urmăreşte valorificarea limbajului muzical naţional în tipare ce aparţin artei universale Suita op 1 de Bughici a fost compusă acum aproape patru decenii, fiind subintitulată „în stil românesc”, ceea ce face trimitere la cea de-a treia sonată enesciană pentru pian şi vioară Prima ei parte, intitulată Dans, are la bază un program coregrafic uşor identificabil datorită ritmului caracteristic şi metrului binar Subtitlul aduce un plus programatic care-şi găseşte corespondentul sonor în scările modale Dansul nu este identificabil, succesiunea binară şi tempo-ul (Allegretto) amintind, într-un fel, de sârbă Tehnica citatului nu este proprie acestei lucrări, ambianţa ritmică şi sonoră fiind cea care sugerează, într-o formă stilizată, dansul Sub aspect ritmic, nimic imprevizibil nu stânjeneşte succesiunea valorilor, între care ritmul punctat, sincopa pe jumătăţi de timp şi mersul de şaisprezecimi sunt formule caracteristice Înaintea reprizei apare un scurt fragment cvasi-cadenţial, de virtuozitate, care rupe simetria printr-o succesiune de trioleţi pe părţi de timp în duble-coarde, însoţit de o gradaţie dinamică şi o fluctuaţie agogică, care pregăteşte apariţia tematică Din punct de vedere melodic, tema Ex 23 aduce o scară modală mixolidică (sau hipo-mixolidică) a cărei fluctuaţie a treptei a IV-a o înrudeşte cu acusticul 1 : Ex 24 Dumitru Bughici – Suita în stil românesc (Dans) 50 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Aceasta nu este singura variantă a exprimării modale Secţiunea mediană, de pildă, Ex 25 aduce o scară descendentă care dezvăluie un mod hexatonic acustic (I ), a cărui alternanţă T-st ne aminteşte de al doilea mod cu transpoziţie limitată al lui Messiaen: Ex 26 Nu ne propunem să facem o analiză exclusiv modală a Dansului, cu toate că acest demers ar scoate la iveală mai multe detalii, inclusiv cele aflate la graniţa dintre tonal şi modal Totuşi, notăm finalul lucrării, Ex 27 care aduce o suprapunere divergentă a scărilor modului cromatic 3: Ex 28 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 51 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Se observă că scările intonate de vioară şi pian nu sunt identice: pasajul ascendent include nota fa diez, iar cel descendent nota mi; scara completă a modului cromatic provine din complementaritatea sonorităţilor celor două instrumente Varianta modului cromatic din final face trimitere la creaţiile lăutăreşti, mai precis, dansurile din secolul al XIX-lea din Muntenia 129, ceea ce dezvăluie rădăcinile lucrării şi sursele programatismului acestui dans Simfonia copiilor, cunoscută şi sub numele de Simfonia jucăriilor, compusă de Leopold Mozart, este atribuită, de unii istorici ai muzicii, lui J Haydn Versiunea publicată de editura „Breitkopf und Härtel”, de pildă, notează sub titlu: „mit Joseph Haydns Namen Überlieferd” Aparatul orchestral al acestei lucrări care parcă exemplifică litota este alcătuit din coarde (vioara I , vioara a II-a şi basso, realizat de violoncel), trompeta şi toba mică (instrumente care sunt investite cu rol ritmic şi, în consecinţă, evoluează împreună), un trianglu şi un grup de pseudo-instrumente cu rol onomatopeic (figură care nu acţionează la nivel semantic, dar pe care Du Marsais o alătură tropilor) care sugerează cucul, privighetoarea şi pitpalacul Lor li se adaugă un „instrument” care se numeşte „Knarre” („zornăitoare”), cu un rol estetic uşor de dedus Programatismul lucrării este dat de caracterul vizual pe care „jucăriile”, prin efectul lor timbral (uneori mai apropiat de zgomot decât de sunetul muzical), îl generează Dintre pseudo-instrumentele incluse în partitură, singurul cu rol melodic este „cucul” care, fireşte, intonează un interval de terţă mică În fapt, intervalul descendent de terţă mică este acela care declanşează sensul paradigmatic care dă identitate sonorităţii Prima parte, Allegro, după expunerea tematică la corzi, aduce în rol de protagonişti cucul (împreună şi apoi în dialog cu vioara) şi cuplul trompetă-tobă mică, cuplu care, prin simplitatea textului (o singură notă, ritmizată), creează împreună cu celelalte „jucării” ambianţa ludică O discretă metaforă se conturează atunci când vioara întâi preia terţa descendentă a cucului, 129 Constantin Rîpă, Teoria superioară a muzicii Sisteme tonale, (vol I), Conservatorul de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1986, p 337 Leopold Mozart – Simfonia copiilor 52 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Ex 29 iar cucul preia ritmul viorii: Ex 30 Cucul şi trompeta sunt investite, în partea expozitivă a Allegro-ului, cu funcţii tonale: cucul apare doar în sfera tonicii, trompeta semnalizează funcţiunea dominatei, şi, drept consecinţă, nu se întâlnesc O primă îndrăzneală (metaforă ?) întâlnim în măsura 36, când trompeta se suprapune tonicii, şi o a doua în măsura 54, când între trompetă şi cuc are loc un scurt dialog în ritm complementar În final, cele două surse sonore cântă efectiv împreună este o muzicalizare a jocului şi a regulilor sale, dar şi o posibilă personificare A doua parte este un Menuet cu Trio Menuetul realizează o inversare voluntară a funcţiilor viorii şi cucului (metonimie): vioara (în forte) pregăteşte intervenţia cucului, Ex 31 după care - o nouă inversare – trompeta (în forte) permite comentariul viorii (în piano): Semnificaţia estetică a programatismului muzical 53 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Ex 32 Finalul aduce o nouă evoluţie a viorii secondată de cuc (măs 8 - 10), în care intervalele din ce în ce mai mari ale instrumentului cu coarde doresc parcă să-l prezinte pe acesta drept „un cuc mai mare” (!): Ex 33 După epuizarea finalului (în Allegro moderato), partitura indică o retorică repetare a părţii de încă două ori, în Allegro vivace, respectiv Presto Simfonia copiilor nu este, deci, o simplă joacă, ci o lucrare plină de semnificaţii, desprinse în toiul concurenţei dintre „instrumentele serioase” şi „jucării” Cu un titlu legat de lumea miturilor, lucrarea lui Debussy, compusă în 1912 (an în care va mai realiza cele Trei poeme ale lui Mallarmé), este o miniatură (35 măsuri) destinată unui instrument solo – flautul Numele piesei invită la descifrare cvasi-hermeneutică şi la investigare semiotică Syrinx, în limba greacă, înseamnă nai şi, în mitologia greacă, era o „nimfă arcadiană prefăcută într-o trestie muzicală” Iubită de Pan, această nimfă a arborilor (Hamadryadă) sare în râul Ladon, zeul îmbrăţişând doar „un mănunchi de trestii prin care aerul trecea ca o plângere” Alăturând câteva trestii, „Pan inventează naiul, care poartă numele fecioarei înecate” 130 Povestea relevă adecvarea semiotică a lucrării lui Debussy: 130 Victor Kernbach, op cit , p 659 Debussy – ‚Syrinx’ pentru flaut solo 54 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– 1 Desenul ritmic evită orice conformism şi simetrie, urmărind o evoluţie liberă în care doar tema aduce un ritm distinct, bazat pe repetarea formulei: Aspectul ritmic, subordonat liniei melodice, aduce alternanţa valorilor scurte cu note lungi care dirijează pulsaţia, precum şi diviziuni excepţionale (triolete şi, în final, un cvintolet) care, combinate cu frecvente legatto-uri, estompează succesiunea metrică 2 Profilul melodic este fixat de la apariţia temei, Ex 34 şi realizează o permanentă unduire (unduirea trestiei !) Intervalele au un rol discursiv; succesiunea de semitonuri, tonuri şi secunde mărite este rar întreruptă de intervale mai mari Tema este construită pe o gradare intervalică şi pe un vector divergent al evoluţiei sale: Ex 35 Alte momente aduc o comprimare sau o lărgire intervalică: Ex 36 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 55 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Tema apare în trei momente ale lucrării, corespunzător unui plan formal tristrofic, şi este adusă cu eliziuni sau modificări ale finalului ei (din care nu lipseşte lărgirea intervalică, procedeu amintit mai sus) Prin cromatismul întors (şi repetiţia lui pe alt sunet), cu care începe, Ex 37 şi evoluţia ei pe timpul al treilea al primei măsuri, Ex 38 tema ne introduce în lumea neo-modală, fiind forte aproape de împlinirea totalului cromatic (lipseşte doar nota re becar, prezentă în partea mediană a lucrării) Finalul aduce gama hexatonală, Ex 39 care – în contextul mitului – este o replică a temei care o metaforizează, ceea ce îi conferă încărcătură semantică: 3 Indicaţiile de mişcare (très moderé şi un peu mouvementé – mais tres peu) corespund unduirii melodice, iar momentele agogice (retenu, rubato, perdendosi, la care se adaugă cezurile şi coroanele) contribuie la crearea efectului de curgere liberă, naturală, a discursului muzical 4 Dinamica se înscrie în sfera diafanului, nuanţa predominantă fiind piano, cu discrete crescendo-uri şi descrescendo-uri În doar trei momente (dintre care două tematice) apare indicaţia mf 5 Timbrul este un parametru care se identifică cu însuşi programul lucrării Adausul de sub titlu, - pour flute seule, este, în acest sens, redundantă În doar o pagină de partitură scrisă pentru un singur instrument, Debussy condensează o adevărată poveste în care valorifică întreaga măsură a artei sale 56 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Poemul simfonic al lui Richard Strauss exemplifică cea mai declarativă formă a programatismului Ceea ce trebuie pus în evidenţă sunt modalităţile estetice prin care muzica reuşeşte să sugereze cu atâta claritate vizualul, să sublinieze acţiunea şi să evoce, prin intonaţie, caractere umane Lucrarea are drept punct de plecare o cunoscută poveste a eroului flamand Till Eulenspiegel, vestit pentru năzdrăvăniile sale Till produce panică printre vânzătoarele de oale din piaţa Burg-ului, fuge, revine deghizat în preot, se îndrăgosteşte dar este refuzat, iar în final este adus în faţa Curţii, judecat şi condamnat la moarte Pare surprinzător faptul că acţiunea poveştii are drept corespondent muzical o formă de rondo Întreaga construcţie se bazează pe două teme, tema A: Ex 40 şi tema B: Ex 41 la care se adaugă tema a (diminuţia temei A): Ex 42 Temele A şi B sunt diferite prin mersul melodic, măsură şi dimensiune, dar au un element comun, mersul cromatic ascendent Richard Strauss – Till Eulenspiegel Semnificaţia estetică a programatismului muzical 57 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Tema A are un caracter introductiv şi corespunde formulei „a fost odată …”, tipică pentru oricare poveste, creând sentimentul existenţei povestitorului Apariţia temei B (măs 6) la corn este primul contact cu personajul nostru, misterios deocamdată, dar devenit repede familiar prin reluarea temei la corn, oboi, clarinet, fagot şi, treptat, în tutti Tema B este, prin urmare, un epitet Odată cu indicaţia lustig (gaio) apare tema a, la clarinet (instrument acordat în re, al cărui timbru corespunde caracterului cerut) Nod semantic al întregului poem, tema a, prin diminuţia primei părţi a introducerii (a temei A), devine litotă şi sinecdocă Particularitatea sa intonaţională, care sugerează zburdălnicie dusă până la impertinenţă, creând o nouă imagine a lui Till, dezvăluie alte două interpretări: tema devine metalepsă (ne convinge că tema A, anterior prezentată, este tot Till, dar într-o formă idealizată) şi epitet, cu atât mai mult cu cât se încheie printr-un gest descendent pe un acord disonant (dublă alteraţie a dominantei – treapta a VII-a cu septimă), cu convingătoare virtuţi de adjectiv sonor care frizează impoliteţea Apariţia temei a declanşează o trecere metaforică între cele două teme care-l reprezintă pe Till (A şi B), dând posibilitatea unei descifrări multiple şi stratificate a sensurilor sale Cele trei teme se regăsesc în următoarele ipostaze semantice: Tema A Denumită de noi „aşa cum ar trebui să fie Till”, tema nu mai apare în forma iniţială până la sfârşit Prezenţa ei, care parcă invocă prezumţia de nevinovăţie a personajului, ar contrasta prea tare cu acţiunea poemului În măs 189 şi 418 ea apere incomplet (sinecdocă), intonată la alte instrumente, clarinet, respectiv corn englez (metonimie): Ex 43 În acest ultim exemplu, augumentarea valorilor devine hiperbolă, trop pe care-l regăsim în măs 263 („motivul răzbunării”) şi 396: Ex 44 58 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Epilogul readuce tema A (măs 632), modificând doar sfârşitul acesteia, pentru a-i conferi un caracter concluziv (ce invocă, la fel ca la început, existenţa povestitorului): Ex 45 Tema a Cel mai mult utilizată, tema cunoaşte o evoluţie, în măs 71, sugerând acţiunea: Ex 46 „Motivul mascaradei” din măs 81 se metamorfozează în sens ornamental, devenind epitet, Ex 47 şi se regăseşte modificată în măs 425: Ex 48 „Motivul fugii” (măs 96) fragmentează tema (sinecdocă); Semnificaţia estetică a programatismului muzical 59 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Ex 49 Şirul epitetelor continuă în măs 113 (tema variată) şi 121 (inversarea temei variate): Ex 50 Vioara solo aduce o nouă sinecdocă (măs 194), Ex 51 iar „motivul galant” (măs 209) un alt epitet: Ex 52 „Marea grimasă” a lui Till (măs 345) readuce tema a în forma iniţială, cu sonoritatea dată de clarinetul mic în re, în ff şi cu stridenţa registrului acut, ceea ce creează efecte groteşti: Ex 53 60 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Intervalul descendent (considerat silepsă într-un capitol anterior) care încheie tema a revine în diferite momente şi cu variate semnificaţii: în măs 229 încheie „motivul dragostei”, reapare în măs 402, iar în măs 613, alămurile şi lemnele grave împlinesc ceea ce intervalul prevestise: condamnarea la moarte a lui Till Saltul descendent generează o metalepsă Germenele sfârşitului tragic al personajului poate fi descoperit în însăşi tema a, cea care surprinde cel mai direct caracterul lui Till Tema B , un epitet, este repetată în măs 30 în registrul grav, Ex 54 modificată în măs 229 („motivul dragostei”), Ex 55 şi prezentată în oglindă (măs 253) în „motivul refuzului”: Ex 56 Variaţia din măs 410 aduce un alt epitet, Ex 57 iar augumentarea din măs 485, intonată la corn, realizează o hiperbolă: Ex 58 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 61 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Pe lângă temele lui Till, notăm existenţa altor elemente tematice semnificative: – motivul incursiunii lui Till în piaţă (măs 135), în care ritmul (verbul muzicii) este elementul de sugestie (la fel ca în măs 50 şi 554): Ex 59 – deghizarea lui Till în preot (măs 179) care devine metonimie (şi va fi reluată în măs 557, în momentul de climax, augumentată, prezentată, deci, ca hiperbolă): Ex 60 – presentimentul sfârşitului tragic (măs 196): Ex 61 Motivul este reluat (cu un moment de hiperbolizare) în măs 604, în momentul indiferenţei persiflante faţă de tribunal Redarea prin acelaşi material tematic a două înţelesuri ne duce cu gândul la antanaclază – cântecul trivial al lui Till (măs 375), un citat care devine comparaţie Ex 62 62 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Recapitulând figurile de stil, tropii care au fost utilizaţi în Till Eulenspiegel, notăm: metafora, metonimia, comparaţia, hiperbola şi litota, sinecdoca, metalepsa, antanaclaza şi, mai ales, epitetul Pe lângă metonimiile menţionate, putem include în această figură toate apariţiile tematice la alte instrumente decât cele iniţiale Fără a merge până la ultimele consecinţe, analiza noastră estetică (şi nu de formă !) este menită să faciliteze o mai directă înţelegere a mecanismului semnificaţiei şi o mai profundă înţelegere a muzicii în general Semnificaţia estetică a programatismului muzical 63 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– CONCLUZII Făcând bilanţul investigaţiilor şi analizelor noastre, considerăm utilă concretizarea acestora în câteva puncte distincte: 1 Programatismul muzical reprezintă un procedeu componistic care a fost şi este aplicat deliberat în toate stilurile, genurile şi perioadele stilistice Larga sa răspândire se datorează în primul rând intensificării prin program a calităţilor estetice obiectuale ale semnului muzical Aşadar, programul apare pe extrema concret senzorială a timpului semantic, în opoziţie cu polul celălalt, desemnat şi deţinut de textul implicat în muzică (muzică vocală) menit să sublinieze trăsăturile ideatice ale generalizărilor muzicale 2 Datorită caracterului obiectual, programul fortifică nivelul de real artistic al discursului muzical; el este atât plastic-figurativ cât şi (mai ales) procesual-expresiv În plasticitatea sa, programul configurează tema iar procesualitatea determină acţiunea muzicală 3 Această mobilitate a programului îi acordă un profund caracter metaforic, şi anume posibilităţile şi potenţialul de trecere de la un context semantic la altul, de la un stadiu de semn la altul, în cadrul formării şi definitivării discursului muzical Reţinem, de asemenea, evidenţierile momentelor punctiformice, situaţionale, care coincid cu stadiile de metaforizat şi metaforizant, câtă vreme transferul, trecerea propriu-zisă vizează faza centrală a metaforizării Primele sunt mult mai plasticizante şi evidenţiază picturalitatea, trăsăturile metamorfozante ale programului, iar trecerea propriu-zisă, adevăratul context metaforic, reprezintă muzicalitatea intrinsecă a programului: crearea de raporturi şi de relaţii între diferite domenii artistice 4 Provenienţa programului în muzică, bunăoară, este intrinsec artistică Aşadar, intensificarea, re-plasticizarea, configurarea contextului real dintr-o structură muzicală se realizează nu prin apeluri la unele idei abstracte sau la unele momente concret senzorial cotidiene, ci se înfăptuieşte prin transferul programului de la o artă la alta, mai precis, de la celelalte arte la muzică Similar metalimbajului mitologic, în care un mit poate să explice un alt mit, tot aşa o artă poate să explice o altă artă 64 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– 5 Datorită acestor „întrepătrunderi programatice” am putut reevalua raportul sincretic dintre muzică şi dans, subliniind caracterul programatic al suitei, al dansurilor stilizate în muzica instrumentală, întrucât, până în prezent, programatismul în muzică a fost identificat doar cu programe scrise şi înscrise, cu texte introduse în contextul creaţiei muzicale Ori, maniera compoziţională a programatismului este mult mai nuanţată şi, în acelaşi timp, mult mai interiorizată Până la urmă şi acele programe-texte despre care se vorbeşte trebuie să fie şi ele de provenienţă literară sau poetică, altfel nefiind programe ca atare, periclitând finalizarea creaţiei atât cu extremisme naturaliste cât şi schematice 6 Tocmai de aceea am subînţeles, în tratarea de ansamblu a programatismului, intensificarea caracterului obiectual al semnului muzical, nu numai prin dans şi poezie, dar şi prin pictură, arhitectură, sculptură, mergând până la implicarea programatică a artelor sintetice 7 Prin aceasta, picturalitatea programelor din poemul simfonic (gen considerat eminamente programatic) a fost investigată sub cel puţin două aspecte: a) includerea în contextul picturalului programatic a altor genuri muzicale, atât înaintea romantismului cât şi după aceea, şi b) examinarea poemului simfonic ca atare, dincolo de aria de semnificaţie a picturalului 8 Programul urmăreşte calea generalizării metaforice, stârnind în finalul acesteia imagini, asocieri, reprezentări vizuale Sunt edificatoare, în acest sens, afirmaţiile sau demersurile compozitorilor în alegerea programelor Mai toate aceste mărturisiri implică sublinierea vizualului (de pildă, cuvintele lui Enescu despre programul lui Vox Maris) Acest vizual, obligatoriu, transcende toate straturile mijloacelor de expresie, pornind de la momentele interioare ale pulsaţiilor ritmico-metrice, trecând de straturile melodico-armonice, şi se exteriorizează în raporturile de intensitate (dinamică) precum şi în stratul purtător al acestuia, timbrul muzical Nu este, deci, întâmplător faptul că stilurile în care primatul dinamicii sau al timbrului excelează sunt considerate „cele mai programatice” Astfel, impresionismul reprezintă un stil eminamente programatic (un programatism vizual-plastic) 9 Diversitatea căilor analitice aplicate în investigaţiile noastre au combinat, înainte de toate, modalităţile semantice, semiotice şi hermeneutice ale cercetărilor Aşadar, în desemnarea şi interpretarea programului, am pornit de la aprecierea plusului de semnificaţie pe care-l aduce programul, pe traiectoria distanţei semantice de la muzică şi până la domeniul artistic transmiţător de program Bineînţeles, sensul coregrafic a fost mai aproape decât sensul sculptural Dar aceste distanţa semantice şi aprecierea lor sunt relative (muzica lui Tiberiu Olah şi Ştefan Niculescu pot oferi exemple în acest sens) Semnificaţia estetică a programatismului muzical 65 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Demersul semiotic a avut importanţă discursiv-estetică, analizele îndreptate în această direcţie având ca scop examinarea gradului de obiectualitate a intervenţiilor programatice asupra semnului muzical (de la aşa-zisele onomatopee muzicale până la figuri muzicale, simboluri şi alegorii) Investigaţiile noastre au căpătat şi nuanţe hermeneutice atunci când conţinutul programului s-a oferit spre o investigare stratificată în direcţia unor corespondenţe arhetipale dintre arte Motivul alegerii celor trei domenii de investigare rezidă, în ultimă instanţă, în faptul că fiecare program examinat, în ontogeneza sa, se structurează, înainte de toate, după aceste trei coordonate: semantic, semiotic, hermeneutic 10 Metoda de lucru şi modelul analitic pot şi vor fi îmbogăţite cu noi componente relaţionale, cum sunt raporturile istorice, psihologice, stilistice şi structurale ale programului 66 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– INDEX DE NUME A Adorno, Theodor Wiesengrund, 33, 47 Albeniz, Isaac, 19, 24 Alessandrescu, Alfred, 21 Angi Ştefan, 45 Aristotel, 8, 29, 44 B Bach, Johann Sebastian, 6, 14, 17, 20, 37, 44 Bartók Béla, 27 Beethoven, Ludwig van, 10, 14, 16, 21, 26, 27, 35, 41, 42, 46 Berlioz, Hector, 17, 18, 23, 24, 37, 39 Bernstein, Leonard, 33 Blaga, Lucian, 6, 8, 32 Böcklin, Arnold, 29 Borodin, Alexandr, 19 Boulez, Pierre, 20 Brahms, Johannes, 19, 39, 42 Brâncuşi, Constantin, 30 Bruckner, Anton, 40 Bughici, Dumitru, 54 Bull, John, 14 Byrd, William, 14 Byron, George Gordon, 28 C Castaldi, Alfonso, 21 Călinescu, George, 10, 28, 30 Ceaikovski, Piotr Ilici, 12, 15, 19, 24, 28, 39, 40, 50, 51 Cezar, Corneliu, 34 Chopin, Frédéric, 17 Combarieu, Jules, 45 Constantinescu, Paul, 21 Couperin le Grand, François, 14 Croce, Benedetto, 34, 36 Cuclin, Dimitrie, 17 D Debussy, Claude, 19, 24, 27, 30, 31, 45, 58, 59, 61 Du Marsais, César Chesneau, 36, 37, 39, 43, 56 Dukas, Paul, 19, 38 Dvořák, Antonin, 19 E Eco, Umberto, 33, 44 Eliade, Mircea, 46 Eminescu, Mihail, 28 Enescu, George, 20, 23, 28, 36, 48, 49, 69 Eszterházi, 15 F Falla, Manuel de, 19 Flechtenmacher, Alexandru, 21 G Gershwin, George, 20 Ghyka, Matila, 8, 30 Giraud, Albert, 47 Goethe, Johann Wolfgang, 32, 46 Gogol, Nikolai Vasilievici, 28 Gounod, Charles, 24 Goya y Lucientes, Francisco José de, 29 Granados, Enrique, 19, 24, 29 Grétry, André Ernest Modeste, 29 Grieg, Edvard, 19, 27, 28 H Haciaturian, Aram, 27 Händel, Georg Friedrich, 14 Haydn, Joseph, 13, 14, 15, 46, 56 Herman, Vasile, 21 Hindemith, Paul, 20, 24 Honegger, Arthur, 20 Horaţiu, 4 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 67 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– J Janequin, Clément, 14, 21 Jora, Mihail, 21 K Kabalevski, Dimitri, 24 Kant, Immanuel, 50 Krauss, Otto, 50 L Lamartine, Alphonse de, 28 Lasso, Orlando di, 14 Le Jeune, Claude, 14 Leonardo da Vinci, 4 Lessing, Gotthold Ephraim, 4 Ligeti, György, 20 Lissa, Zofia, 39 Liszt, Franz, 17, 18, 23, 28, 29, 39 M Macedonski, Alexandru, 4 Mallarmé, Stéphane, 58 Mälzel, Johann Nepomuk, 17 Mauro, Tullio de, 34 Medici, Lorenzo de, 29 Mendelssohn-Bartholdy, Felix, 17, 28 Messiaen, Olivier, 21, 47, 55 Michelangelo, Buonarroti, 29 Mozart, Leopold, 56 Mozart, Wolfgang Amadeus, 14, 15, 26, 46 Mureşianu, Iacob, 21 Mussorgski, Modest, 19, 28, 29, 30, 41 N Nattiez, Jean-Jacques, 33, 43 Negrea, Marţian, 21 Niculescu, Ştefan, 21, 23, 24, 69 Nietzsche, Friedrich, 28 O Olah, Tiberiu, 21, 30, 69 P Penderecki, Krzysztof, 20 Platon, 23 Prokofiev, Serghei, 11, 20, 24, 28, 30, 36, 38, 40 R Rahmaninov, Serghei, 19, 29, 39 Ralea, Mihai, 22, 33 Rameau, Jean Philippe, 14 Ravel, Maurice, 19, 29, 49 Razumowski, 16 Respighi, Ottorino, 19, 39 Rimski-Korsakov, Nikolai, 19 Rodin, Auguste, 3 S Saint-Saëns, Camille, 19, 27, 39, 45 Schelling, Friedrich Wilhelm, 27 Schiller, Friedrich, 17, 27 Schönberg, Arnold, 19, 24, 46, 47 Schubart, Christian, 29 Schubert, Franz, 7, 17 Schumann, Robert, 17, 20, 23, 24, 28 Simonide din Keos, 4 Skriabin, Alexandr, 19, 29, 33 Smetana, Bedřich, 19 Sostakovici, Dmitri, 20 Starobinski, Jean, 46 Stephănescu, George, 21 Stockhausen, Karlheinz, 21 Strauss, Richard, 19, 20, 24, 28, 42, 46, 61 Stravinski, Igor, 10, 20, 23, 46 Stroe, Aurel, 21, 30 T Tartini, Giuseppe, 14 Terényi, Eduard, 21 Toduţa, Sigismund, 21 Tomita, Isao, 30 Toscanini, Arturo, 50 Ţ Ţăranu, Cornel, 21, 28 V Valery, Paul, 33 Varèse, Edgar, 20, 21 Varga, Ovidiu, 48 68 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– Verlaine, Paul, 4 Vianu, Tudor, 7, 31, 36 Vieru, Anatol, 21 Vivaldi, Antonio, 14 Vlad, Roman, 47 Voiculescu, Dan, 21 W Wagner, Richard, 18, 27, 38, 40 Weber, Carl Maria von, 17, 18 Webern, Anton, 40 Wittgenstein, Ludwig, 44 Semnificaţia estetică a programatismului muzical 69 ––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– CUPRINS INTRODUCERE 3 PARTEA I DESCHIDEREA ESTETICĂ A PROGRAMATISMUL MUZICAL 6 Cap 1 Programul ca factor de intensificare a generalizării metaforice în muzică 6 Programul în muzică 6 Definirea metaforei 7 Programul şi intensificarea metaforică 9 Cap 2 Evoluţia istorico – stilistică a programatismului muzical; tentativă de periodizare 12 Programatismul şi delimitarea noţiunii 12 Perioada imitativ – onomatopeică 14 Drumul spre spiritualizarea programului 14 Programatismul clasicilor vienezi 14 Programatismul romantic până la Liszt şi Berlioz 17 Înainte şi după Debussy şi R Strauss 18 Programatism non-figurativ 19 Programatismul în muzica românească 19 Cap 3 Particularizarea şi diversificarea programatismului muzical; 2 ISBN/EAN 973-8431-58-1 978-973-8431-58-4 3 CUPRINS 1 CE ESTE FORMA MUZICALĂ 5 Definiţii 5 Criterii de constituire a formelor muzicale 5 Tipurile de organizare a discursului muzical: monodie, omofonie, polifonie, heterofonie 6 2 RELAŢIILE FORMEI CU GENUL ŞI STILUL 7 GENUL MUZICAL 7 Definiţii 7 Clasificarea genurilor muzicale 7 Istoricul şi particularităţile genurilor muzicale 9 MOTET 9 MADRIGAL 9 SUITĂ 10 PARTITĂ 13 SONATĂ 14 SONATINĂ 17 CONCERTO GROSSO 17 CONCERT 18 INVENŢIUNE 20 PRELUDIU 20 FANTEZIE 21 TOCCATA 22 MISSA 23 REQUIEM (RECVIEM) 26 CORAL 27 ORATORIU 28 PATIMI 29 CANTATĂ 29 ALTE LUCRĂRI RELIGIOASE 30 OPERĂ 32 OPERETĂ 34 UVERTURĂ 34 BALET 35 SINFONIE 36 SIMFONIE 37 CVARTET 39 TRIO 42 CVINTET 43 LIED (MINIATURA VOCALĂ) 44 PIESE INSTRUMENTALE DE GEN 46 SCHIŢĂ SIMFONICĂ 49 POEM SIMFONIC 49 STILUL MUZICAL 52 Definiţii 52 4 3 DESPRE MORFOLOGIE ŞI SINTAXĂ 55 UNITĂŢI MORFOLOGICE 58 Figura / celula 58 Motivul 59 ARTICULAŢII SINTACTICE 62 Fraza şi perioada 62 TEMA 64 4 TIPOLOGIA FORMELOR MUZICALE 66 Forme strofice 66 a) Forme mici 66 Forme monostrofice 66 Forme bistrofice 66 Forme tristrofice 68 Forme tetrastrofice 70 Forme pentastrofice 71 b) Forme mari 72 Forme tristrofice 72 Rondo-ul 74 Rondo monotematic 74 Rondo bitematic 75 Variaţiunile 76 Sonata 81 Sonata barocă 81 Sonata clasică 81 Forme atipice de sonată 83 Sonata fără tratare 83 Sonata cu elaborare conclusivă 83 Concertul 83 Rondo-sonata 84 Fuga 85 5 ANEXA: Compozitori (listă cronologică) 88 6 BIBLIOGRAFIE 96 7 LUCRĂRI RECOMANDATE PENTRU ANALIZE 97 5 1 CE ESTE FORMA MUZICALĂ Definirea formei muzicale are drept punct de reper definiţia formei, în accepţiunea comună a termenului („modul de existenţă, de organizare şi de structurare a elementelor constitutive ale unui fenomen”1), cu nuanţările date de caracterul diacronic al muzicii Definiţii - „Un mod de organizare a materialului artei” 2 - „ proces muzical ” 3 - „Ordinea care guvernează materialul sonor al unei compoziţii pe baza unor principii de construcţie (repetiţia, variaţia, contrastul)” 4 - „Un anumit model de alcătuire muzicală (tipar sonor) format din părţi componente cu funcţii specifice, între care se stabilesc conexiuni determinate de o anumită ordine a succesiunii” 5 - „Modul de organizare a evenimentelor sonore care, prin derularea lor în timp, se pliază pe anumite tipare arhitectonice” 6 Reţinem, deci, că forma: - este un mod de organizare a evenimentelor sonore, bazat pe principii de construcţie; - este un proces, care implică segmente (strofe) al căror număr, loc şi funcţie sunt bine precizate; - se raportează la nişte tipare arhitectonice, cu care însă nu se confundă Criterii de constituire a formelor muzicale Formele muzicale se diferenţiază unele de altele datorită particularităţilor date de: - numărul - funcţia - modalităţile de îmbinare a strofelor componente - tipul de organizare a discursului muzical7 - în funcţie de numărul strofelor, forme sunt: mono, bi-, tri- pluristrofice; 1 Dicţionar de filozofie, Editura Politică, Bucureşti, 1978, p 153 2 Vasile Herman, Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale, Conservatorul de Muzică „Gh Dima” Cluj-Napoca, 1985, p 12 3 Helmut Degen, apud Vasile Herman, op cit , p 15 4 Speranţa Rădulescu, în Dicţionar de termeni muzicali, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, Bucureşti, 1984, p 189 5 Vasile Herman, op cit, p 16 6 Valentin Timaru, Compendiu de forme şi analize muzicale, Braşov, 1997, p 8 7 Vezi subcapitolul următor 6 - funcţia strofelor poate fi: introductivă, expozitivă, mediană, reexpozitivă, concluzivă - îmbinarea strofelor se poate realiza prin: repetare, alternanţă, simetrie, variaţie, contrast - tipul de organizare a discursului muzical diferenţiază formele omofone (variaţiunile ornamentale, sonata) de formele polifonice (fugă, invenţiune, variaţiuni pe ostinato etc ) Tipurile de organizare a discursului muzical8: monodie, omofonie, polifonie, heterofonie Lucrările muzicale pot fi realizate în mod diferit din punctul de vedere al organizării discursului muzical Tipologia acestei organizări este următoarea: - monodie: desemnează un cântec la o singură voce sau acea muzică al cărei unic element de expresie este melodia Amintim monodia antică (Grecia) şi monodia medievală religioasă (cântul bizantin şi gregorian) Camerata florentină (sf sec XVI) promovează monodia acompaniată; - omofonie: cântare armonică, la mai multe voci; - polifonie: suprapunerea mai multor linii melodice, aflate într-o dependenţă relativă; - heterofonie: o ipostază a multivocalităţii, apărută datorită abaterilor periodice ale unor voci de la starea de unison; este specifică muzicii populare româneşti, muzicii culte universale (Stravinski, Bartók, Messiaen) şi româneşti (George Enescu, Sigismund Toduţă, Ştefan Niculescu, Cornel Ţăranu) 8 Ştefan Niculescu (în volumul său Reflecţii despre muzică, Editura Muzicală, Bucureşti, 1980, p 279) le numeşte „categorii sintactice” Dumitru Bughici (Dicţionar de forme şi genuri muzicale, Editura Muzicală, Bucureşti, 1978) consideră omofonia şi polifonia drept „stiluri” (pp 216 şi 261) sau „elemente de factură” (p 106) Pentru a nu confunda aceste noţiuni cu structurările sintactice ale formei sau cu elementele strict stilistice, am preferat conceptul din subtitlu Reţinem, însă, ca alternativă, sintagma „aspecte ale discursivităţii multivocale”, aplicabilă omofoniei, polifoniei şi heterofoniei 7 2 RELAŢIILE FORMEI CU GENUL ŞI STILUL GENUL MUZICAL9 Definiţii - „Termen cu semnificaţii diferite, în funcţie de conţinutul, structura sau modul de interpretare a unei piese muzicale” 10 - „Clasă de fenomene muzicale reunite prin consensul datelor lor de structură şi finalitate estetică” 11 - „Raportare a unui grup de creaţii la scopurile comunicării mesajului, în funcţie de mijloacele utilizate (vocale sau instrumentale) precum şi în funcţie de modul de execuţie muzicală” 12 - „Modalitate de structurare a unei compoziţii pe baza unei forme statuate în decursul evoluţiei sale şi ajunsă la deplina cristalizare într-o epocă istorică determinată” 13 - „Categorii de muzici grupate fie în raport cu sursa fonică din care iau naştere, fie conform unor criterii de expresie sau modalităţi de realizare tehnică” 14 Clasificarea genurilor muzicale 9 Muzicologul Francisc László comentează astfel relaţia dintre gen şi formă: „teoria formelor este o ştiinţă relativ comodă, fiindcă operează cu o singură grilă de criterii, ce ţine de [ ] materialitatea creaţiilor muzicale Conceptul de formă muzicală include raportul de interacţiune dintre întregul structurilor muzicale şi părţile lor componente, dar nu şi finalitatea estetică a creaţiilor muzicale După apariţia teoriei formelor, interesul teoreticienilor pentru genurile muzicale a scăzut fatal Disciplina nouă a devenit ştiinţa modernă, eficientă, în timp ce cea veche a fost dată uitării înainte de a se fi desăvârşit, deşi, pentru cunoaşterea aprofundată a capodoperelor şi stilurilor clasice, cunoaşterea temeinică a genurilor – «clase de creaţii muzicale reunite prin consensul datelor lor de structură şi finalitate estetică» –, este indispensabilă” (Francisc László, Rondo, Rondó, Rondeau, Rondeaux şi Rondieaux la Mozart, în „Artes – Studii de teoria artei”, Iaşi, 1999) Într-un alt studiu, domnia sa remarcă: „Denumirile genurilor sunt convenţii, rezultatul unor generalizări, în parte, ulterioare epocii [ ] titlul unei lucrări instrumentale nu coincide întotdeauna, nici la Bach, cu denumirea genului respectiv” Remarcăm şi o extrem de interesantă şi inedită propunere de lărgire teminologică: conceptelor de gen şi subgen le este adăugat cel de specie Astfel, „solo-ul, duo-ul, trio-ul etc sunt specii ale genului sonată” (Francisc László, Gen, specie şi formă în muzica de flaut a lui J S Bach, Editura Arpeggione, Cluj-Napoca, 2006, pp 82, 94) 10 Dumitru Bughici, Dicţionar de forme şi genuri muzicale, Editura Muzicală, Bucureşti, 1978, p 135 11 Gheorghe Firca, în Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 204 12 Ibidem 13 Ibidem 14 Vasile Herman, Originile şi dezvoltarea formelor muzicale, Editura Muzicală, Bucureşti, 1982, p 23 8 Criterii de clasificare Categorii de genuri Genuri* Conţinutul (criterii de expresie) liric / dramatic operă cantată epic oratoriu patimi Structura monopartite motet madrigal uvertură lied poem simfonic pluripartite suită sonată concerto grosso concert Sursa fonică (modul de interpretare) vocal / coral coral gregorian cântare bizantină cor instrumental cameral sonate trio cvartet cvintet dixtuor concertant concertul simfonic simfonia poemul simfonic vocal-instrumental vocal-simfonic lied cantată oratoriu patimi Publicul-ţintă (şi, implicit, locul interpretării) muzica cultă laică sonata da camera concert religioasă sonata da chiesa motet missa requiem muzică populară cântecul propriu-zis muzica instrumentală de dans doina balada muzică uşoară, jazz şi de divertisment * De remarcat că unele genuri corespund mai multor criterii de clasificare 9 Istoricul şi particularităţile genurilor muzicale Clasificarea de mai sus nu a permis enumerarea tuturor genurilor Le înşiruim, aici, pe cele mai cunoscute, însoţite de explicaţii şi exemplificări, având în vedere faptul că majoritatea lucrărilor muzicale poartă în titlu denumirea genului căruia îi aparţin MOTET Istoric / particularităţi: - în lb lat , motus = cuvânt - este un gen religios15, vocal à cappella sau cu acompaniament - este una dintre cele mai importante forme polifonice (stil imitativ, la 2-5 voci16, care a determinat apariţia formei de fugă) în perioada cu prinsă între mijlocul sec al XIII-lea şi finele Barocului muzical - este caracteristic Renaşterii - în sec al XVII-lea apare Marele motet (francez), cu solişti, cor şi orchestră - este cultivat inclusiv în sec al XIX-lea şi, sporadic, în prima jumătate a sec al XX-lea Compozitori: Perotin, Philippe de Vitry, Machault, Dufay, des Prez, G Gabrieli, Lassus, Palestrina, Gesualdo - Sacrarum cantionum liber primus, 21 motete (1603), Sacrarum cantionum liber secundus, 20 motete (1603), Lully, Charpentier, Purcell, Schütz, Praetorius, Couperin, Bach, Mozart, Liszt, Franck, Bruckner, Brahms, Poulenc - Quatre motets pour un temps de pénitence, Quatre motets pour le temps de Noël MADRIGAL Istoric / particularităţi: - gen vocal (coral), replică laică17 a motetului - apare la începutul sec al XIV-lea, se dezvoltă în sec al XVI-lea - utilizează, uneori, texte aparţinând unor poeţi celebri (Petrarca, Tasso, Shakespeare) - are o evoluţie de la polifonie către omofonie (influenţat de frotolla şi vilanella sec al XVI-lea) şi monodia acompaniată (Monteverdi) 15 Istoria genului consemnează existenţa unor motete laice sau cu suprapuneri de texte religioase şi laice; din sec al XVI-lea, motetul este un gen aproape exclusiv religios 16 uneori mai multe, până la 16 voci 17 Există şi madrigale sacre (cu texte non-liturgice): Monteverdi, Madrigali spirituali la 4 voci (Brescia, 1583) 10 - va avea un rol important în apariţia operei (madrigalul dramatic, madrigalul rappresentativo - Al Striggio, Monteverdi18) - reapare în creaţia sec al XX-lea Compozitori: Arcadelt, Willaert, da Rore, Palestrina, Lassus, A Gabrieli, Marenzio, Gesualdo - şapte caiete de Madrigali (1594-1626), Al Striggio, Monteverdi - 6 culegeri Madrigali la 5 voci (1587, 1590, 1592, 1603, 1605, 1614), Madrigali guerrieri et amorosi libro 1-8 (1638), Schütz, Byrd, Morley, Mahler, Hindemith - Fünfstimmige Madrigale pe versuri de Josef Weinheber (1958), P Constantinescu, Toduţă - 2 Madrigale pe versuri de Dante pentru cor mixt (1965), 4 Madrigale pe versuri de Lucian Blaga pentru cor mixt (1981) SUITĂ Istoric / particularităţi: - ciclu de mişcări contrastante (tempo, metru, ritm), dar unitare d p d v tonal - gen instrumental (instrument solo sau orchestră)19 - denumită Ordre în creaţia claveciniştilor francezi (Couperin), sau Partita (Bach) - suita barocă: apare prin alăturarea a două dansuri (pavana - binar maiestuos, şi gagliarda sau saltarella - ternar mişcat) - sec XVII: apare (la Froberger) succesiunea de dansuri: - allemanda (german, moderato sau rapid, binar, începe cu anacruză) - couranta (francez, rapid, ternar) - sarabanda (spaniol, lent, ternar), cu formula ritmică: - giga (englez, rapid, în măs de 3/8 sau 6/8) - înainte de gigă apar şi alte dansuri - Bach: - compune Suitele pentru orchestră, pentru clavecin - Suite franceze şi Suite engleze, pentru cello - Solo Suite, pentru clavecin şi vioară solo - Partite (termenul german pentru Suită)20; 18 Monteverdi - Il Combattimento di Tancredi e Clorinda (1624), madrigale rappresentativo (Ottavo Libro dei Madrigali Guerrieri e Amorosi), Venezia 1638, pe textul lui Torquato Tasso, Gerusalemme Liberata 19 Există şi suite corale; ele nu fac obiectul prezentei cercetări 20 Şase Suite Engleze (BWV 806-811) - 1715: Suita nr 1 în La major, BWV 806 : - Prelude, Allemande, Courante I, Courante II, Sarabande, Bourrée I, Bourrée II, Gigue Suita nr 2 în la minor, BWV 807: - Prelude, Allemande, Courante, Sarabande, Bourrée I, Bourrée II, Gigue Suita nr 3 în sol minor, BWV 808: - Prelude, Allemande, Courante, Sarabande, Gavotte I, Gavotte II, Gigue Suita nr 4 în Fa major, BWV 809: 11 - aduce înaintea dansurilor partitelor pentru clavecin părţi intitulate: Praeludium, Sinfonia, Fantasia, Ouverture, Praeambulum sau Toccata (6 Partiten, BWV 825-830); - dintre Partitele pentru vioară solo, doar în cea de-a treia (BWV 1006 - în mi major) apare Preludio înaintea Allemandei; - în toate cele şase Suite engleze (BWV 806-811) şi şase Suite pentru violoncel solo (BWV 1007-1012) dansurile sunt precedate de un Prelude; - o Ouverture „deschide” toate cele patru Suite pentru orchestră21 (BWV 1066-1069) (părţile introductive lipsesc din cele şase Suite franceze, BWV 812-817); - Prelude, Allemande, Courante, Sarabande, Menuet I, Menuet II, Gigue Suita nr 5 în mi minor, BWV 810: - Prelude, Allemande, Courante, Sarabande, Passepied I, Passepied II, Gigue Suita nr 6 în re minor, BWV 811: - Prelude, Allemande, Courante, Sarabande, Gavotte I, Gavotte II, Gigue Şase Suite Franceze (BWV 812-817) - 1722: Suita nr 1 în re minor, BWV 812: - Allemande, Courante, Sarabande, Menuet I, Menuet II, Gigue Suita nr 2 în do minor, BWV 813: - Allemande, Courante, Sarabande, Air, Menuet, Gigue (mişcări aditionale, în BWV 813a: Menuet - Trio) Suita nr 3 în si minor, BWV 814: - Allemande, Courante, Sarabande, Menuet, Trio, Anglaise, Gigue Suita nr 4 în Mib major, BWV 815: - Allemande, Courante, Sarabande, Gavotte, Air (mişcări aditionale, în BWV 815a: Praeludium Gavotte I, Gavotte II, Menuet) Suita nr 5 în Sol major, BWV 816: - Allemande, Courante, Sarabande, Gavotte, Bourrée, Loure, Gigue Suita nr 6 în Mi major, BWV 817: - Allemande, Courante, Sarabande, Gavotte, Polonaise, Bourrée, Menuet, Gigue Şase Partite pentru clavecin (BWV 826-830) - 1726: Partita nr 1 în Sib major, BWV 825: - Prelude, Allemande, Courante, Sarabande, Menuet I, Menuet II, Gigue Partita nr 2 în do minor, BWV 826: - Sinfonia, Allemande, Courante, Sarabande, Rondeaux, Capriccio Partita nr 3 în la minor, BWV 827: - Fantasia, Allemande, Courante, Sarabande, Burlesca, Scherzo, Gigue Partita nr 4 în Re major, BWV 828: - Overture, Allemande, Courante, Aria, Sarabande, Menuet, Gigue Partita nr 5 în Sol major, BWV 829: - Preambulum, Allemande, Courante, Sarabande, Menuet, Passepied, Gigue Partita nr 6 în mi minor, BWV 830: - Toccata, Allemande, Courante, Air, Sarabande, Gavotte, Gigue 21 Suita (Ouverture) nr 1, în Do major (BWV 1066), pentru 2 oboaie, fagot, 2 viori, viola şi basso continuo: 12 - include Aria printre dansurile suitei (Suitele franceze nr 2 şi 4, Suita nr 3 pentru orchestră, Partitele nr 4 şi 6 pentru clavecin) Dansurile care compun suita sunt (în afara celor deja citate): - Menuet: ternar, moderat (dans de curte în sec al XVII-lea) - Gavotta: în alla breve - Loure: moderat, în 6/8 - Musette: (lb fr = cimpoi) cu ritm pastoral - Hornpipe: (lb engl = cimpoi) vechi dans englez sau scoţian, moderat, binar sau ternar - Siciliana: moderat, în 6/8 sau 12/8 cu formula ritmică: - Poloneza: moderat, ternar - Passamezzo („jumătate de pas”): rapid, în alla breve - Rigaudon: provensal, moderat/rapid, binar - Saltarella: vioi, ritmat, în 3/8 sau 6/8 - Passepied: vioi, în 3/8 - Bourrée: rapid, în patru timpi sincopaţi sau în trei timpi - Follia (lb portugheză = nebunie): dans ternar, vioi22 - Chaccona: grav, binar sau ternar - Passacaglia: moderat, ternar, de origine spaniolă sau italiană (Follia, chaccona şi passacaglia devin, în baroc, forme variaţionale pe ostinato - vezi pag 76) Suita barocă influenţează genul şi forma de sonată Suita modernă a sec XIX-XX cuprinde: - suita din lucrări scenice (muzică de balet destinată interpretării strict instrumentale) - suita simfonică - suita de dansuri (şcolile naţionale) - Ouverture, Courante, Gavotte I-II, Forlane, Menuet I-II, Bourrée I-II (do minor), Passepied I-II Suita (Ouverture) nr 2, în si minor (BWV 1067), pentru flaut, 2 viori, viola şi basso continuo: - Ouverture, Lentement, Rondeau, Sarabande, Bourrée I-II, Polonaise, Double, Menuet, Badinerie Suita (Ouverture) nr 3, în Re major (BWV 1068), pentru 3 trompete, timpani, 2 oboaie, 2 viori, viola şi basso continuo: - Ouverture, Air, Gavotte I-II, Bourrée, Gigue Suita (Ouverture) nr 4, în Re major (BWV 1069), pentru 3 trompete, timpani, 3 oboaie, fagot, 2 viori, viola şi basso continuo: - Ouverture, Bourrée I-Bourrée II (si minor), Gavotte, Menuet I-Menuet II (2 viori, viola şi continuo), Réjouissance 22 Corelli - Sonata op 5 nr 12 „La Follia” pentru vioară, tema cu 32 de variaţiuni 13 Compozitori: Froberger, Couperin, Rameau - Suită de dansuri23, Buxtehude, Telemann, Bach - Suite franceze, Suite engleze, patru Suite pentru orchestră, Partite, Händel - Muzica apelor, Focuri de artificii, Schumann - Papillons, Bizet - Arleziana, Ceaikovski - Spărgătorul de nuci, suita (1892), Mussorgski - Tablouri dintr-o expoziţie, Grieg - Peer Gynt, Sibelius - Suite mignonne, op 98a, Suite champêtre, op 98b, Suite caractéristique, op 100, Pelleas şi Melisande, op 46, Rimski-Korsakov - Şeherazada, Debussy - Colţul copiilor şi Suita bergamască, Ravel - Tombeau de Couperin şi Ma mère l'Oye24, Schönberg - Suita op 25 pt pian, Cinci piese pentru orchestră, Enescu - Impresii din copilărie,25 Săteasca, 3 Suite pentru pian, 2 Suite pentru orchestră, Bartók - Patru cântece slovace, Stravinski - Pasărea de foc, Kodaly - Dansurile din Galantha, Berg - Suita lirică26, Prokofiev - Suita pentru orchestră - 1941, Dragostea celor trei portocale, suită simfonică, după opera cu acelaşi nume, M Negrea - Prin munţii Apuseni27, S Drăgoi - Divertisment rustic28, Holst - The Planets PARTITĂ Istoric / particularităţi: - în secolele XVI-XVII termenul desemna o piesă instrumentală într-un ciclu de variaţiuni - în secolele XVII-XVIII termenul devine sinonim cu suita (fiind considerat termenul german pentru suită) - Bach compune Sonate şi Partite pentru vioară solo29, 6 Partiten pentru clavecin - Clavier-Übung I, BWV 825-830, Partita pentru flaut, BWV 1013 dar şi Variaţiuni pe coral pentru orgă subintitulate Partite, BWV 766-771 Compozitori: Gesualdo, Frescobaldi - Partita sopra La Follia - în vol Toccate e partite d'intavolatura di cembalo et organo (1637), Froberger, Kuhnau - Sieben Partien - Leipzig (1695), Bach, 23 alcătuită din următoarele mişcări: I Danse du Grand Calumet de la Paix, II Menuets (1 şi 2), III Tambourins (1 şi 2) 24 pian la 4 mâini, transformată în 1912 în suită de balet (vezi şi nota de la p 19) 25 pentru vioară şi pian 26 pentru cvartet de coarde 27 4 tablouri simfonice, cu părţile programatice I Pe Arieş în Sus, II Cetăţile Ponorului, III Gheţarul de la Scărişoara, IV Un izbuc 28 pentru orchestră de cameră, cu succesiunea părţilor: I Colindă, II Doină, III Bocet, IV Dans, V Cântec de nuntă 29 Partita nr 1 în si minor, BWV 1002: Allemanda, Double, Corrente, Double presto, Sarabanda, Double, Bourrée (Tempo di borea), Double; Partita nr 2 în re minor, BWV 1004: Allemanda, Corrente, Sarabanda, Giga, Ciaccona; Partita nr 3 în mi major, BWV 1006: Preludio, Loure, Gavotte en rondeau, Menuetto I - II, Bourrée, Gigue 14 dar şi Mozart - Serenada pentru 13 instrumente de suflat în Sib Major KV 361 (denumită „Gran Partita”30), Georges Auric - Partita pour deux pianos (1953-1955), Arvo Pärt - Partita für klavier op 2 (1959) şi Elliott Carter - Symphonia: Sum Fluxae Pretiam Spei31 (1993-96) SONATĂ Istoric / particularităţi: - în sec XVI, termenul de sonată desemna o lucrare instrumentală (canzona da sonar, deci cântare „sunată”, spre deosebire de lucrările vocale, ce trebuiau „cântate” = cantată, şi de cele pentru claviatură = toccată) - în sec al XVII-lea (în Baroc), sonatele erau scrise pentru 3 instrumente, două cu coarde sau de suflat şi continuo), fiind denumite trio-sonate32 (sonate à tre) - tipologia trio-ului instrumental a fost stabilită de Salomone Rossi în Sinfonie e Gagliarde (1607) Numele sub care se întâlneşte acest trio instrumental a fost canzona, sinfonia sau sonata à tre Tiparul a fost preluat apoi de G Gabrieli, B Marini (Affetti musicali - 1617) şi Frescobaldi Sunt cunoscute Trio-sonatele op 1 şi 2 de Buxtehude, Trio-sonatele da chiesa op 1 şi op 3, precum şi Trio-sonatele da camera op 2 şi 4 de Corelli (câte 12 în fiecare opus), Trio-sonata op 5 de Händel, op 2 de Leclair, trio-sonate compuse de Legrenzi, Locatelli, Pachelbel (Musikalische Ergötzung), Purcell, Quantz, Telemann, Trio-sonatele BWV 1036-1039 33 de Bach (primele două pentru două viori şi continuo, cea de-a treia pentru flaut, vioară şi continuo, ultima pentru două flaute şi continuo), precum şi trio-sonata din Ofranda muzicală (flaut, vioară şi continuo) - în funcţie de destinaţie, sonata a fost diferenţiată34 în: - sonata da chiesa („de biserică” = provenită din canzona, în 4 părţi: omofon, Grave - fugatto - omofon ternar - gigă)35 30 nu se ştie cu siguranţă dacă denumirea a fost dată de Mozart 31 în trei părţi: Partita, Adagio Tenebroso şi Allegro Scorrevole 32 De cele mai multe ori Trio-sonata este scrisă pentru patru instrumente: celor două viori (sau instrumente de suflat) li se adaugă basso continuo, realizat de clavecin sau orgă, şi viola da gamba (care dublează linia basului) 33 Părţile acestor trio-sonate sunt: Trio-Sonata în re minor, BWV 1036: Adagio – Allegro –Largo (fa major) – Vivace; Trio-Sonata în Do Major, BWV 1037: Adagio – Alla breve – Largo (la minor) – Gigue, Trio-Sonata în Sol Major, BWV 1038: Largo – Vivace – Adagio (mi minor) – Presto; Trio-Sonata în Sol Major, BWV 1039: Adagio – Allegro ma non presto – Adagio e piano (mi minor) – Presto 34 B Marini (Diversi generi di sonate, da chiesa e da camera - 1655) şi Legrenzi (în op 2) fac pentru prima dată diferenţa între sonatele da chiesa şi cele da camera 35 Sonatele pentru vioară solo de Bach sunt sonate da chiesa, cu următoarea succesiune apărţilor: Sonata nr 1 în sol minor, BWV 1001: Adagio, Fuga (Allegro), Siciliana, Presto; Sonata nr 2 în la minor, BWV 1003: Grave, Fuga, Andante, Allegro; Sonata nr 3 în do major, BWV 1005: Adagio, Fuga, Largo, Allegro assai (menţionăm că pentru fiecare dintre sonate, fuga este partea cea mai amplă) 15 - sonata da camera („de cameră” = o succesiune de dansuri, identificată cu suita)36 - Corelli (la sf sec al XVII-lea) compune: Trio-sonate: op 1 (12 sonate da chiesa - 1681), op 2 (12 sonate da camera - 1685), op 3 (12 sonate da chiesa - 1689), op 4 (12 sonate da camera - 1694) Sonate: op 5 (12 Sonate a violino e violone o Cimbalo: nr 1-6 da chiesa, nr 7-11 da camera, nr 12 La Folia, variaţiuni - 1700) - Kuhnau scrie sonate pentru clavecin (primul care a compus o sonată în mai multe părţi destinată acestui instrument - 1689) - J S Bach a compus sonate pentru instrumente solo sau cu acompaniament de clavecin: Sonate/partite pentru vioară solo BWV 1001-1006 Sonată pentru flaut solo BWV 1013 Sonate pentru vioară şi clavecin BWV 1014-1026 Sonate pentru viola de gamba şi clavecin BWV 1027-1029 Sonate pentru flaut şi clavecin BWV 1030-1035 Sonate pentru 2 instrumente şi clavecin37 BWV 1036-1040 Sonate pentru orgă38 BWV 525-530 Este interesantă compararea, în creaţia lui J S Bach a: partitei, sonatei da camera şi suitei pentru instrument solo: Sonata nr 1 în sol minor pentru vioară solo, BWV 1001 Partita nr 1 în re minor pentru vioară solo, BWV 1004 Suita nr 1, în Sol major pentru violoncel solo, BWV 1007 Sonata în la minor pentru flaut solo, BWV 1013 1 Adagio 2 Fuga Allegro 3 Siciliano 4 Presto =sonata de chiesa 1 Allemande 2 Courante 3 Sarabande 4 Gigue 5 Chaconne 1 Prélude 2 Allemande 3 Courante 4 Sarabande 5 Menuet I 6 Menuet II (sol minor) 7 Gigue 1 Allemande 2 Courante 3 Sarabande 4 Bourrée anglaise 36 Sonata da camera „diferă de suită într-un singur element esenţial: una din mişcările ei – în cazul structurării în patru părţi a ciclului, cea de-a treia – este scrisă într-o altă tonalitate” (Francisc László, Gen, specie şi formă în muzica de flaut a lui J S Bach, ed cit p 84) 37 considerate trio-sonate 38 considerate trio-sonate, datorită delimitării în partitură a celor trei planuri ale discursului muzical: mâna dreaptă-mâna stângă-pedalier, ceea ce are drept consecinţă interpretarea lor şi la alte instrumente, corespunzător deschiderii estetice a Barocului „Un trio, adică o compoziţie la trei voci obligate, rămâne trio indiferent dacă este interpretat de doi, trei sau patru instrumentişti, sau de unul singur pe cele două claviaturi manuale, respectiv pe cea pedalieră a orgii Complementul armonic al basului continuu nu se socoteşte ca o voce” (Francisc László, Gen, specie şi formă în muzica de flaut a lui J S Bach, ed cit p 94) 16 =sonata da camera - după anul 1700 se manifestă tendinţa de unificare a celor două subgenuri ale sonatei, da chiesa şi da camera Bach compune şi sonate în trei mişcări: Sonata în sol minor pentru vioară/flaut şi clavecin, BWV 1020 1 Allegro moderato 2 Adagio (Mi bemol) 3 Allegro Sonata în sol minor pentru violoncel şi clavecin, BWV 1029 1 Vivace 2 Adagio (Si bemol) 3 Allegro Sonata în Mi bemol major pentru flaut şi clavecin, BWV 1031 1 Allegro 2 Siciliano (sol minor) 3 Allegro Sonata în la major pentru flaut şi clavecin, BWV 1032 1 Vivace 2 Largo e dolce (la minor) 3 Allegro - Carl Philipp Emanuel Bach şi reprezentanţii Şcolii de la Mannheim compun sonate cu trei sau patru părţi, din care prima era realizată în formă de sonată bitematică - Haydn şi Mozart scriu sonate în trei părţi, cu succesiunea repede - lent - repede - Mozart, în cele 18 sonate pentru pian, respectă următorul ciclu: p I - formă de sonată (în Sonata KV 331, p I = variaţiuni) p a II-a (de obicei la subdominantă) - lied, menuet cu trio, rondo monotematic, sonată fără tratare p a III-a - rondo, temă cu variaţiuni, sonată, rondo-sonată - cele mai multe din Sonatele mozartiene pentru pian şi vioară sunt structurate în trei sau doar două mişcări - Mozart a compus şi 17 Kirchensonaten (urmaşe ale sonatei da chiesa) pentru orgă şi coarde, unele şi cu instrumente de suflat (KV 67-69, 144, 145, 212, 224, 225, 241, 244, 245, 263, 274, 278, 328, 329, 336) - Beethoven scrie sonate în 2, 3 sau 4 părţi (32 sonate pentru pian, 10 sonate pentru pian şi vioară), reprezintă apogeul genului şi respectă următoarea succesiune a mişcărilor: p I - formă de sonată p a II-a - lied, sonată, rondo, variaţiuni p a IIIa - menuet/scherzo cu trio, lied (sau rondo, sonată, rondo-sonată, variaţiuni39) p a IV-a - rondo, sonată, rondo-sonată, fugă (op 110) - romanticii depăşesc tiparele clasice - compozitorii sec XX concentrează discursul muzical 39 ca mişcare finală, în sonatele care au doar trei părţi 17 Compozitori: A şi G Gabrieli, Corelli, Kuhnau, Rameau, D Scarlatti - 555 Essercizzi per Gravicembalo (1738), Bach, Tartini, Leclair, C Ph Em Bach - Prussian şi Württemberg Sonatas, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Liszt - Sonata în si (1853), Franck, Brahms, Fauré, Debussy, Ravel, Bartók, Enescu, Stravinski, Berg, Prokofiev, Scriabin SONATINĂ Istoric / particularităţi: - în sec al XVII-lea desemna o piesă asemănătoare suitei - sonată de mici proporţii, cu ciclu de 3 mişcări - Sonatele op 49 (nr 1 şi 2 - în două părţi) şi op 79 (în trei părţi) de Beethoven, sunt considerate sonatine - evoluează de la lucrări cu scop didactic, facile d p d v tehnic, la valoroase lucrări de gen, ce urmăresc conciziunea expresiei (sf sec XIX - înc sec XX) Compozitori: Clementi, Diabelli, Kuhlau, Beethoven, Raff, Reger, Ravel, Milhaud, Hindemith, Bartók, P Constantinescu, T Olah, Ligeti (Sonatina, pentru patru mâini - 1950) CONCERTO GROSSO Istoric / particularităţi: - concert baroc pentru instrumente soliste40 (numite soli, concertino sau principale) opuse orchestrei (concerto, tutti sau ripieni - formată din coarde, cărora li se adaugă, uneori, instrumente de suflat), scris în cinci sau patru mişcări41 - asemeni sonatei, concerto-ul grosso se împarte în concerto de chiesa şi concerto da camera42 - A Stradella compune lucrări conforme tipologiei genului (1676) - denumirea a fost introdusă de L Gregori: Concerti grossi a piu stromenti - 8 concerti grossi da chiesa (4-7 părţi), 4 concerti grossi da camera (4 dansuri) - 1698 - Corelli este considerat adevăratul reprezentant al genului 40 care sunt instrumentele sonatei à tre (două viori sau instrumente de suflat şi continuo) 41 Numărul părţilor este variabil la Corelli: Concerto grosso op 6 nr 1: Largo/Allegro/Adagio/Allegro/Adagio/Allegro/Largo/Allegro – Largo – Allegro/Adagio – Allegro; nr 6: Adagio/Allegro – Largo/Vivace – Allegro; nr 8: Vivace grave – Allegro – Adagio/Allegro – Vivace – Allegro/Largo (Pastorale); nr 12: Preludio – Allegro – Adagio – Sarabanda – Giga Remarcăm alternanţa mişcărilor contrastante din cadrul părţilor 42 Primele opt Concerti grossi op 6 de Corelli sunt concerti da chiesa, iar concertele 9-12 sunt concerti da camera 18 - Torelli şi Vivaldi inaugurează ciclul de trei mişcări (repede-lent-repede) în cadrul concertului cu un singur solist - concerto-ul grosso va determina apariţia simfoniei concertante43 (a doua jumătate a sec al XVIII-lea) Compozitori: A Stradella, L Gregori, Torelli, Corelli - 12 Concerti grossi op 6 (1712), Vivaldi, Geminiani, B Marcello, Locatelli, Bach - cele şase Concerte brandenburgice BWV 1046-105144, Händel CONCERT Istoric / particularităţi: - în lb lat , concertare = a se întrece - compoziţie muzicală pentru un instrument solist cu acompaniament de orchestră - principiul concertant a existat în vechile concerti eclesiastici (realizate pe principiul antifoniei, stilul responsorial, corri spezzati45) ale Şcolii Veneţiene: Gabrieli, Banchieri, Viadana - concertul provine din concerto grosso, prin reducerea numărului de solişti la unul singur - Torelli compune primul concert pentru un singur solist (vioară, ~ 1700) - Vivaldi compune, în 1711 concertele op 3 - L’estro armonico (12 concerte pentru 1, 2, sau 4 viori şi orchestră de coarde), iar în în 1725 concertele op 8 43 vezi p 17 44 „În ceea ce priveşte ciclul de şase concerte zise brandenburgice, terminate la 24 martie 1721, este bine să reamintim că el se intitulează Six Concerts, avec Plusieurs Instruments Concertele sunt atipice, fiecare un unicat, sub toate aspectele majore [Doar Concertele 1, 2, 4 şi 5 au instrumente soliste n n ] Trei dintre cele şase au printre instrumentele soliste şi un flaut, respectiv două, acestea însă în cazul concertelor nr 2 şi 4 sunt flaute dolce Flautul transversal apare numai în Concertul nr 5 BWV 1050” (Francisc László, Gen, specie şi formă în muzica de flaut a lui J S Bach, ed cit , p 73) ” Părţile concertelor sunt: Nr 1 in Fa major, pentru: violină piccolo (solo), trei oboi, doi corni, fagot, coarde şi continuo Nr 2 in Fa major, pentru vioară (solo), flaut, oboi, trompetă, coarde şi continuo Nr 3 in Sol major, pentru coarde şi continuo Nr 4 in Sol major, pentru violino principale, două flaute (flauto a becco), coarde şi continuo Nr 5 in Re major, pentru flaut (solo), violino principale (solo), cembalo concertato, coarde şi continuo Nr 6 in Si bemol, pentru coarde (viola I, II, viola da gamba I, II, violoncel, contrabas) şi continuo 45 Coruri „despărţite”, caracteristice muzicii interpretate în bazilica San Marco din Veneţia secolului al XVI-lea 19 - Il cimento dell ’armonia e dell’inventione (12 concerte de vioară), ciclu care include şi Anotimpurile; este consacrat ciclul de trei mişcări (repede-lent-repede) - Bach a realizat transcripţii pentru clavecin ale unor concerte de Vivaldi (BWV 972, 973, 975, 976, 978, 980), Benedetto Marcello (BWV 974, 977), Telemann (BWV 985, 986) şi alţi autori, şi a compus: concerte pentru vioară şi orchestră de coarde şi clavecin (BWV 1041-1043), un concert pentru flaut, vioară şi clavecin (BWV 1044), concerte pentru clavecin şi coarde (BWV 1052-1058), pentru clavecin şi oboi (BWV 1059), pentru două clavecine (BWV 1060-1062), pentru trei clavecine (BWV 1063-1064), pentru patru clavecine (BWV 1065), lucrări în trei părţi (repede-lent-repede) - în Baroc, forma de concerto era asemănătoare rondo-ului monotematic (cu anumite libertăţi) - Mozart a stabilit tiparul cu trei mişcări: I - Allegro (formă de sonată cu dublă expoziţie) II - Andante (lied, sonată fără tratare sau temă cu variaţiuni) III - Allegro (rondo, rondo-sonată, sonată sau temă cu variaţiuni); - începând cu Beethoven, compozitorii îşi compun cadenţele solistice46 - în romantism există două tendinţe: - evidenţierea virtuozităţii solistice (Paganini, Liszt, Chopin) - integrarea solistului în ansamblul orchestral (Brahms) - s-au scris şi concerte pentru două (Brahms - Dublu concert pentru vioară, violoncel şi orchestră, op 102 - 1887) sau trei instrumente (Beethoven - Triplu concert pentru pian, vioară, violoncel şi orchestră, op 56 - 1804) - începând cu sec XVIII s-au compus şi sinfonii/simfonii concertante (Mozart - Sinfonia concertante pentru oboi, clarinet, corn, fagot, KV 297b - 1778 şi Sinfonia concertante pentru vioară, violă şi orchestră, KV 364 - 1779, Berlioz - Harold în Italia (pentru violă şi orchestră) - 1834, Lalo - Simfonia spaniolă pentru vioară şi orchestră - 1783, Enescu - Simfonia concertantă pentru violoncel şi orchestră în si, op 8 - 1901) - în sec XX există, pe lângă concertul solistic (Berg) şi concertul pentru orchestră (Bartók, Toduţă) - retrospectiv, putem aprecia că genul de concert se regăseşte în trei ipostaze: concertul pentru mai multe instrumente soliste, concertul pentru un singur instrument solist, concertul fără instrumente soliste Compozitori: Torelli47, Vivaldi, Bach, Haydn, Mozart (23 concerte pentru pian, pentru vioară48, pentru flaut şi harpă, flaut, oboi, corn, clarinet, fagot, un Concertone pentru două viori şi orchestră), Beethoven, Paganini, Chopin, Schumann, Liszt, Lalo, Brahms, Ceaikovski, Dvořák, Grieg, Rahmaninov, Schönberg, 46 Mozart a scris cadenţe pentru concertele pentru pian şi Simfonia concertantă; nu a scris cadenţe pentru concertele dedicate viorii 47 A compus concertti grossi, dar şi concerte pentru vioară şi pentru una, două sau patru trompete 48 primele cinci compuse într-un singur an, 1775 20 Prokofiev, Ravel, Bartók (3 concerte pentru pian, două pentru vioară, Concert pentru două piane şi percuţie, Concert pentru orchestră), Berg (Concert pentru vioară), Toduţă (două concerte pentru pian, 4 concerte pentru orchestră de coarde, concerte pentru flaut, oboi, suflători şi percuţie) INVENŢIUNE 49 Istoric / particularităţi: - piesă polifonică imitativă, de mici dimensiuni50 - se regăseşte, într-o nouă accepţiune, în muzica sec al XX-lea Compozitori: Bach51, Berg - opera Wozzek, în actul al III-lea (1923-25) PRELUDIU Istoric / particularităţi: - în secolele XV-XVI: scurtă introducere improvizatorică a unei lucrări vocale sau instrumentale (preambulum) - în serviciul religios protestant, piesă cântată la orgă ce preceda intonarea coralului (= coral-preludiu) - Corelli deschide Sonatele pentru vioară şi continuo (nr 7-11) cu un Preludio (în Sonata nr VII - Vivace, în celelalte - Largo sau Adagio) - la Bach, preludiul poate fi: - piesă de sine stătătoare (Preludii pentru orgă, BWV 567-569, Preludii pentru clavecin, BWV 921-923, Mici preludii pentru clavecin, BWV 924-932, Coral-preludii pentru orgă, BWV 1090-1120) - piesă care precede fuga (Wohltemperiertes Klavier) - prima parte a suitei (Suitele engleze52, Suitele pentru cello solo, Partita nr 3 pentru vioară solo, Partita nr 1 pentru clavecin BWV 82553) - în sec XIX-XX - devine piesă de-sine-stătătoare: - preludiu simfonic: Puccini, Preludiu pentru orchestră - 1876, şi Preludiu simfonic - 1882 49 Invenţiunea a fost considerată, de unii cercetători, drept formă improvizatorică Asupra disputelor privind raportul formă-gen în cadrul invenţiunii, vezi: Sigismund Toduţă, Formele muzicale ale barocului în operele lui J S Bach, vol II, ed cit , pp 36-37 50 Titulatura de „Invenţiune” a fost utilizată, în perioada anterioară lui Bach, şi pentru a reliefa retoric inventivitatea componistică, fără ca denumirea să desemneze un gen anume 51 Spre deosebire de Invenţiunile la două voci, cele la trei voci au fost intitulat de către Bach Sinfonii; J N Forkel este cel care le-a numit „Invenţiuni” 52 Suitele franceze nu sunt precedate de Preludiu 53 Funcţia introductivă este deţinută de mai multe (sub-)genuri; astfel, prima mişcare din cele 6 Partite pentru clavecin BWV 825-830 este diferită: Nr 1: Praeludium, Nr 2: Sinfonia, Nr 3: Fantasia, Nr 4: Ouverture, Nr 5: Praeambulum, Nr 6: Toccata 21 - preludii pentru pian: Chopin (24 Preludes op 28, 1836-39), Debussy, Rahmaninov, Scriabin; - se găseşte şi în cadrul altor genuri, ca: - suita instrumentală (Debussy - Suite bergamasque pentru pian, 1890: Prélude, Menuet, Clair de lune, Passepied, şi suita Pour le piano, 1894-1901: Prélude, Sarabande, Toccata) - balet (Ravel - Ma mère l'Oye54, 1912: I Prélude - II Danse du rouet et scène - III Pavane de la Belle au bois dormant, IV Les entretiens de la Belle et de la Bête - V Petit Poucet - VI Laideronnette, impératrice des pagodes - VII Le jardin féerique) - missa (Beethoven - Missa solemnis55, 1823)56 - concert pentru orchestră (Sigismund Toduţă - Concert nr 2 pentru orchestră de coarde, 1973: I Preludio, II Fuga, III Recitativo e arioso, IV Toccata) Compozitori: Sweelinck, Buxtehude, Kuhnau, Marc-Antoine Charpentier (în Te Deum), Corelli, Bach / Chopin, Debussy, Franck, Reger, Rahmaninov, Scriabin, Sostakovici - 24 Preludii şi fugi pentru pian57, Hindemith (în Ludus tonalis, 1943), Schönberg, Tudor Ciortea (1943), Ion Dumitrescu - Preludiu simfonic, Enescu - Preludiu la unison din Suita nr 1 pentru orchestră op 9 FANTEZIE Istoric / particularităţi: - lucrare cu scriitură ornamentată şi caracter improvizatoric - în baroc: are rol de preludiu - Bach compune Fantezii pentru orgă (BWV 570-573), Fantezii pentru clavecin (BWV 917-920), Fantezii şi fugi pentru orgă (BWV 542, 561-563), Fantezii şi fugi pentru clavecin (BWV 903-908); prima parte din Partita nr 3 pentru clavecin BWV 827 este o Fantasia - sec XVIII: este existentă în creaţia lui Mozart (Fantezia în re major KV 397 pentru pian - 1782, Fantezia în do major KV 475 pentru pian - 1785) - Beethoven: compune două sonate subintitulate „quasi una fantasia” (op 27 nr 1 şi 258), Fantezia în sol minor op 77 pentru pian şi Fantezia pentru pian, cor şi orchestră (op 80, 1808) 54 iniţial, suită pentru pian la 4 mâini (1908-10), transformată mai târziu în suită de balet (orchestrată şi amplificată cu un tablou şi patru interludii) 55 înainte de Benedictus 56 Titlurile: Les Préludes (1848) de Liszt (poem simfonic) şi Prélude à l'après-midi d'un faune (1894) de Debussy (poem simfonic nedeclarat - lucrare programatică „pentru orchestră” inspirată de poemul lui Stéphane Mallarmé) sunt denumiri programatice şi nu denotează genul ca atare; opera Tristan si Isolda de Wagner debutează cu Vorspiel (vezi şi Prelude und Isoldes Liebestod) 57 replică a preludiilor şi fugilor lui Bach (1950) 58 „a Lunii” 22 - promovată de romantici (Schubert - Fantezia în fa minor, D 940, pentru pian, „Wanderer Fantasie” („Călătorul”) D 760 pentru pian, Fantezia pentru vioară şi pian D 934, Schumann - 3 Fantasiestücke op 111 pentru pian, Ceaikovski - Francesca da Rimini (fantezie simfonică - 1877) şi compozitorii sec XX (Schönberg - Fantezia pentru vioară şi pian, Britten - Phantasy Quartet pentru oboi şi coarde) - există şi lucrări denumite de către autori prin acuplarea a două denumiri de gen (uneori în titlu): Chopin Fantezie-impromptu în do diez minor, 1834, Ceaikovski: Romeo şi Julieta (uvertură-fantezie), 1869 Compozitori: Buxtehude, Bach - Fantezia cromatică şi fuga, C Ph Em Bach, Mozart - Fantezia în do minor59, Beethoven, Schubert, Liszt - După o lectură din Dante, pentru pian, Chopin, Schumann - Phantasiestücke, Liszt, Mendelssohn, Ceaikovski, Reger - Fantezie şi Fugă pentru orgă, Fauré -Fantezie pt pian şi orchestră, Schönberg - Fantezia pentru vioară şi pian (1949), Debussy - Fantezie pt pian şi orchestră TOCCATA Istoric / particularităţi: - lucrare cu scriitură motorică (destinată claviaturii) şi caracter improvizatoric - în baroc: are rol de preludiu (în cuplul toccata-fuga60) - apare şi în muzica sec XX (inclusiv în muzica românească) Compozitori: Monteverdi - Toccata din debutul operei L’Orfeo, „Favola in Musica” (1607), Frescobaldi (1615, 1627), Froberger, Bach - Toccata şi fuga Doriană pentru orgă BWV 538, Toccata şi fuga în re minor pentru orgă BWV 565, Schumann - Toccata în Do op 7, Debussy - Toccata din Pour le piano, Ravel - Tombeau de Couperin - Toccata din final, Prokofiev - Toccata în Do, Charles-Marie Widor - Toccata din Simfonia nr 5 cu orgă, Enescu - Toccata din Suita op 10 pentru pian), Sigismund Toduţă, Paul Constantinescu 59 Conform indicaţiilor lui Mozart, Fantezia (K V 475) se cântă împreună cu Sonata pentru pian K V 457 60 dar şi Toccata-adagio-fuga: Bach, BWV 564 pentru orgă 23 MISSA61 Istoric / particularităţi: - secţiunea principală a ceremonialului liturgic creştin - lucrare vocală62 sau vocal-instrumentală bazată pe textul literar al celor cinci episoade ale ordinarium-ului missei catolice (cele care se oficiază tot timpul anului): Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus-Benedictus, Agnus Dei - Kyrie Kyrie eleison63; Christe eleison; Kyrie eleison Doamne miluieşte-ne, Cristoase miluieşte-ne, Doamne miluieşte-ne - Gloria Gloria in excelsis Deo et in terra pax hominibus bonae voluntatis Laudamus te, benedicimus te, adoramus te, glorificamus te, gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam, Domine Deus, Rex caelestis, Deus Pater omnipotens Domine Fili unigenite, Iesu Christe, Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris, qui tollis peccata mundi, miserere nobis; qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis Quoniam tu solus Sanctus, tu solus Dominus, tu solus Altissimus, Iesu Christe, cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris Amen Mărire în Cer lui Dumnezeu, şi pace pe pământ oamenilor de bunăvoinţă Te lăudăm, te binecuvântăm, te adorăm, te preamărim, îţi mulţumim ţie pentru slava ta cea mare, Doamne Dumnezeule, Împărate ceresc, Dumnezeule, Părinte atotputernic, Doamne, fiule unule-născut, Isuse Cristoase, Doamne Dumnezeule, mielul lui Dumnezeu, Fiul Tatălui, care iei asupra ta păcatele lumii, miluieşte-ne pe noi, Tu, care iei asupra ta păcatele lumii, primeşte rugăciunea noastră, Tu, care şezi de-a dreapta Tatălui, miluieşte-ne pe noi Fiindcă Tu singur eşti Sfânt, Tu singur Domn, Tu singur preaînalt, Isuse Cristoase, împreună cu Duhul Sfânt, întru mărirea lui Dumnezeu tatăl, Amin - Credo Credo in unum Deum, Patrem omnipotentem, factorem caeli et terrae, visibilium omnium et invisibilium Et in unum Dominum Iesum Christum, Filium Dei unigenitum, et ex Patre natum ante omnia saecula Deum de Deo, Lumen de Lumine, Deum verum de Deo vero, genitum non factum, consubstantialem Patri; per quem omnia facta sunt Qui propter nos homines et propter nostram salutem descendit de caelis Et incarnatus est de Spiritu Sancto ex Cred în Dumnezeu unul, Tatăl atotputernicul, Creatorul cerului şi al pământului, al tuturor văzutelor şi nevăzutelor Cred în Isus Cristos unul, Fiul lui Dumnezeu unul-născut, care din Tatăl s-a născut mai înainte de toţi vecii Dumnezeu din Dumnezeu, Lumină din Lumină, Dumnezeu adevărat din Dumnezeu adevărat, născut iar nu creat, de o fiinţă cu Tatăl, prin care toate s-au făcut Care pentru noi, oamenii, şi pentru a noastră mântuire s-a coborât din Ceruri S-a 61 denumirea provine din lat missio = trimitere; la sfârşitul slujbei, preotul rosteşte invitaţia adresată celor de altă credinţă de a părăsi biserica: Ite missa est 62 În Renaştere este caracteristică missa polifonică à cappella 63 în limba greacă 24 Maria Virgine, et homo factus est Crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato, passus et sepultus est, et resurrexit tertia die, secundum Scripturas, et ascendit in caelum, sedet ad dexteram Patris Et iterum venturus est cum gloria, iudicare vivos et mortuos, cuius regni non erit finis; Et in Spiritum Sanctum, Dominum et vivificantem, qui ex Patre Filioque procedit Qui cum Patre et Filio simul adoratur et conglorificatur: qui locutus est per prophetas Et unam, sanctam, catholicam et apostolicam Ecclesiam Confiteor unum baptisma in remissionem peccatorum Et expecto resurrectionem mortuorum, et vitam venturi saeculi Amen întrupat de la Duhul Sfânt din Maria Fecioara şi s-a făcut om S-a răstignit pentru noi sub Ponţiu Pilat, a pătimit şi s-a îngropat A înviat a treia zi după Scripturi, şi s-a suit la Cer, şade de-a dreapta Tatălui Şi iarăşi va veni cu mărire să judece pe cei vii şi pe cei morţi, a cărui împărăţie nu va avea sfârşit Cred în Duhul Sfânt, Domnul şi de viaţă dătătorul, care de la Tatăl şi de la Fiul purcede; care împreună cu Tatăl şi cu Fiul este adorat şi preamărit şi a grăit prin proroci Cred într-una sfântă, catolică şi apostolică Biserică Mărturisesc un botez spre iertarea păcatelor Aştept învierea morţilor şi viaţa veacului ce va veni, Amin - Sanctus Sanctus, Sanctus, Sanctus, Domine Deus Sabaoth; pleni sunt coeli et terra gloria tua Hosanna in excelsis Sfânt, Sfânt, Sfânt e Domnul Dumnezeul oştirilor cereşti Pline sunt cerurile şi pământul de mărirea ta Osana în înaltul cerului - Benedictus (continuarea lui Sanctus) Benedictus qui venit in nomine Domini (repetare Hosanna in excelsis) Binecuvântat este cel care vine în numele Domnului - Agnus Dei Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis, Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, dona nobis pacem64 Mielul lui Dumnezeu, care iei asupra ta păcatele lumii, miluieşte-ne pe noi, Mielul lui Dumnezeu, care iei asupra ta păcatele lumii, dă-ne nouă pacea - Proprium misse (părţile variabile ale Missei, dependente de momentele anului liturgic) sunt: Introitus, Graduale, Alleluia (sau Tractus), Offertorium şi Communio - cea mai veche missă identificată este Missa de la Notre Dame de G Machault (sec XIV) - Missa (pe cântecul) L’homme armé se regăseşte în creaţia lui: Guillaume Dufay, Johannes Ockegem şi Johannes Tinctoris (sec XV), Josquin des Prez (sec XV-XVI) - Missa brevis este missa scurtă, fără Credo (se regăseşte în creaţia lui Haydn, Mozart, Kodaly, Britten) - regăsim missa în toate epocile creatoare 64 În Missa pro defunctis, cuvintele dona nobis pacem sunt înlocuite cu dona eis requiem, ceea ce a dat şi denumirea genului 25 Compozitori: Machault, Dufay, des Prez, Ockegem, Palestrina - Missa Papae Marcelli, Lassus, Pergolesi, Bach - Missa în si65, Haydn - Nelson Mass, Mozart - Krönungs Messe, Beethoven - Missa Solemnis, Schubert, Bruckner, Gounod - Caecilienmesse, Rossini - Petite Messe Solennelle, Stravinski - Missa66, Hindemith - Messe pentru cor mixt à cappella (1963), Janacek - Missa glagolitică67, Toduţă - Missa pentru cor mixt cu acompaniament de orchestră (1937) 65 pentru două soprane, contraalto, tenor, bas, cor, orchestră şi continuo Părţile sunt: I Kyrie Kyrie eleison Christe eleison Kyrie eleison II Gloria Gloria in excelsis Et in terra pax Laudamus te Gratias agimus tibi Domine Deus Qui tollis peccata mundi Qui sedes ad dexteram Patris Quoniam tu solus sanctus Cum Sancto Spiritu III Symbolum Nicenum, or Credo Credo in unum Deum Patrem omnipotentem Et in unum Dominum Et incarnatus est Crucifixus Et resurrexit Et in Spriritum Sanctum Confiteor Et expecto IV Sanctus, Hosanna, Benedictus şi Agnus Dei Sanctus Hosanna Benedictus Hosanna (da capo) Agnus Dei Dona nobis pacem (identică cu Gratias agimus tibi din Gloria) 66 pentru cor mixt şi dublu cvintet de suflat 67 glagolitic = străvechi alfabet al manuscriselor slave, despre care legenda afirmă că a fost inventat în secolul al IX-lea de misionarii Sf Cyril şi Methodius 26 REQUIEM (RECVIEM) Istoric / particularităţi: - missa funebră (missa pro defunctis), din care lipsesc Gloria şi Credo, şi în care apar alte secţiuni (ex : Dies irae, Lux aeterna), specifice slujbei de înmormântare şi, uneori, cele care invocă iertarea păcatelor (Libera me, In Paradisum) - părţile Requiemului au fost stabilite de către Conciliul din Trent (1545-1563): Introitus: Requiem æternam dona eis, Domine, et lux perpetua luceat eis Te decet hymnus Deus, in Sion, et tibi reddetur votum in Jerusalem Exaudi orationem meam; ad te omnis caro veniet Requiem aeternam dona eis, Domine, et lux perpetua luceat eis Kyrie eleison: Kyrie eleison; Christe eleison; Kyrie eleison Graduale: Requiem æternam dona eis, Domine; In memoria æterna erit justus, ab auditione mala non timebit Tractus: Absolve, Domine, animas omnium fidelium defunctorum ab omno vinculo delictorum et gratia tua illis succurente mereantur evadere judicium ultionis, et lucis æterne beatitudine perfrui Sequence: Dies iræ, dies illa Offertorium: Domine, Jesu Christe, Rex gloriæ, libera animas omnium fidelium defunctorum de poenis inferni et de profundo lacu Libera eas de ore leonis, ne absorbeat eas tartarus, ne cadant in obscurum; sed signifer sanctus Michael repræsentet eas in lucem sanctam, quam olim Abrahæ promisisti et semini ejus Hostias et preces tibi, Domine, laudis offerimus; tu suscipe pro animabus illis, quarum hodie memoriam facimus Fac eas, Domine, de morte transire ad vitam Quam olim Abrahæ promisisti et semini ejus Sanctus: Sanctus, Sanctus, Sanctus, Domine Deus Sabaoth; pleni sunt coeli et terra gloria tua Hosanna in excelsis Benedictus qui venit in nomine Domini Hosanna in excelsis Agnus Dei: Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, dona eis requiem, Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, dona eis requiem sempiternam Communion: Lux æterna luceat eis, Domine, cum sanctis tuis in æternum, quia pius es Requiem æternam dona eis, Domine; et lux perpetua luceat eis - Recviemul are următoarele părţi la: 27 - Mozart: Requiem, Dies irae, Tuba mirum, Rex tremendae, Recordare, Confutatis, Lacrimosa, Domine Jesu, Hostias, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei - Berlioz: Requiem - Kyrie, Dies irae - Tuba mirum, Quid sum miser, Rex tremendae, Quaerens me, Lacrymosa, Offertorium (Domina Jesu Christe), Hostias, Sanctus, Agnus Dei - Verdi: 1 Requiem Aeternam şi Kyrie Eleison (cor, solişti), 2 DIES IRAE: Dies Irae (cor), Tuba Mirum (cor, bas), Mors Stupebit (bas), Liber Scriptus (mezzo-sopran, cor), Quid Sum Miser (sopran, mezzo-sopran, tenor), Rex Tremendae (solişti, cor), Recordare (sopran, mezzo-sopran), Ingemisco (tenor), Confutatis (bas, cor), Lacrimosa (solişti, cor), 3 OFFERTORIO (solişti): Domine Jesu Christe, Hostias, 4 SANCTUS (dublu cor), 5 AGNUS DEI (sopran, mezzo-sopran, cor), 6 LUX AETERNA (mezzo-sopran, tenor, bas), 7 LIBERA ME (sopran, cor): Libera Me (I), Dies Irae, Requiem Aeternam, Libera Me (II) - Brahms: 1 Selig sind, die da Leid tragen, 2 Denn alles Fleisch ist wie Gras, 3 Herr, lehre doch mich, 4 Wie lieblich sind deine Wohnungen, 5 Ihr habt nun Traurigkeit, 6 Denn wir haben hie keine bleibende Statt, 7 Selig sind die Toten - există lucrări compuse pe texte în limbi moderne: Brahms, Britten, Stravinski Compozitori: Machault - Messe de morte (~1364), Ockeghem (~1461), Praetorius - Ein Deutsches Requiem, Schütz - Musicalische Exequiem (1636), Marc-Antoine Charpentier (1675), Biber (1690), Mozart - Requiem, KV 626 (1791), Berlioz - Grande Messe des Morts (1837), Schumann - Requiem (1845 şi Requiem für Mignon (1849), Verdi - Messa da requiem (1874), Brahms - Ein Deutsches Requiem, op 45 (1868), Saint-Saëns - Messe de requiem (1878), Fauré (1888), Dvořák (1890), Puccini (190568), Duruflé (1947), Britten - Recviemul de război69 (1961), Ligeti (1965), Stravinski - Requiem canticles (1966), Penderecki (1984) - din creaţia românească: Sabin Drăgoi - Requiem românesc, Parastas (1943), Marţian Negrea - Requiem-parastas (1956), Ede Terényi - Requiem Symphony, Valentin Timaru - Sinfonia da Requiem, Şerban Nichifor - Messa da Requiem (1990) CORAL Istoric / particularităţi: - gen religios, caracterizat printr-o atmosferă de reculegere - coral gregorian: denumire care marchează importanţa Papei Grigore cel Mare (m 604) care a reorganizat şi unificat cântările bisericeşti 68 scris în memoria lui Verdi 69 pentru sopran, tenor şi bariton, cor, orchestră, orchestră de cameră, cor de băieţi şi orgă 28 - coral protestant: coralul introdus în muzica religioasă de Reforma lui Martin Luther (sec XVI); - Bach a armonizat corale (apar şi în cantate, motete, patimi) - prelucrările de coral au condus la apariţia unor noi genuri: coral-cantată, coral-fantezie, coral-preludiu, fuga-coral, coral-variaţiune - Brahms citează un coral, intonat la tromboni, în ultima parte a Simfoniei I, iar în finalul Simfoniei a IV-a, realizează 32 de variaţiuni pe un coral din Cantata 150 de Bach Compozitori: Praetorius, Buxtehude, Pachelbel, Bach (corale la 4 voci: BWV 253-438, 1084, 1089; coral-preludii pentru orgă: Orgelbüchlein, BWV 599-644; coral-variaţiuni pentru orgă: BWV 766-771), Brahms (în Simfonia I şi Simfonia a IV-a), Franck - Corale pentru orgă ORATORIU Istoric / particularităţi: - lucrare vocal-simfonică (pentru solişti, cor şi orchestră) de mari proporţii, cu caracter dramatic, cu mai multe părţi (uvertură, arii, recitative, arioso70, coruri), prezentată sub formă concertantă, cu conţinut religios (non-liturgic) sau laic - prima lucrare de acest gen: La Rappresentazione de Anima e di Corpo71 (compusă în stile rappresentativo - declamaţia cântată) de E Cavalieri (membru al Cameratei florentine), 1600 - G Carissimi (sec XVII) introduce recitatorul care narează subiectul - genul există în toate marile epoci creatoare Compozitori: Cavalieri, Schütz - Cele şapte cuvinte ale lui Christos pe cruce, Oratoriul de Crăciun, Carissimi, Marc-Antoine Charpentier, Vivaldi, Bach - Öster-Oratorium BWV 249 (1725), Weihnachts-Oratorium72 BWV 248 (1734) şi Oratorium auf Himmelfahrt BWV 11 (1735), Händel - Messia (1741), Samson (1743), Judas Maccabeus (1747), Haydn - Creaţiunea, (1798), Anotimpurile (1801), Beethoven - Iisus pe Muntele Măslinilor (1803), Berlioz - L’Enfance du Christ (1854), Mendelssohn - Paulus (1836), Elias 70 Arioso = moment al genului de oratoriu, cantată şi operă, intermediară, ca expresie, între arie şi recitativ Ex : Arioso Behold, and see (sopran) din partea doua a oratoriului Messia de Händel, arioso Betrachte, meine Seele’ (bas) şi Mein Herz, indem die ganze Welt (tenor) din Johannes Passion de Bach, sau Pari siamo (Rigoletto) din actul I al operei verdiene Există şi „arioso instrumental” (Arioso dolente din Sonata pentru pian op 110, p a III-a, de Beethoven, sau partea a III-a, Recitativo e arioso, din Concertul nr 2 pentru orchestră de coarde de Sigismund Toduţă) 71 Unele dicţionare contestă apartenenţa acestei lucrări la genul oratorial, cu toate că remarcă asemănările; vezi: Dictionnaire des grands musiciens, Larrouse, 1985, p 108 72 Oratoriul de Crăciun este o succesiune de şase cantate, pentru voce, cor, orchestră şi orgă 29 (1846), Honneger - Regele David (1921), Ioana pe rug (1938), Stravinski - Oedipus Rex (1927), Paul Constantinescu - Patimile şi Învierea Domnului (1943, rev 1948) şi Naşterea Domnului (1947) - oratorii bizantine de Paşti şi de Crăciun, Toduţă - Mioriţa, baladă-oratoriu (1957-58), Meşterul Manole, operă-oratoriu (1980-83) PATIMI73 Istoric / particularităţi: - gen foarte apropiat de oratoriu (solişti, cor şi orchestră) cu mai multe părţi (cor, recitativ, coral, arie), dar patetic prin evocarea suferinţelor lui Christos din ultimele ore ale vieţii sale; spre deosebire de oratoriu, textul este derivat din Evanghelii; recitativele scot în evidenţă personajele: Evanghelistul, Iisus, Petru, Pilat, Iuda Compozitori: Schütz - Lukas, Markus, Johannes şi Matthäus, Telemann, J S Bach - Johannes Passion (1723) şi Matthäus Passion (1729), C Ph Em Bach - Passion Cantata (1770), Penderecki - Lukas Passion (1966), Arvo Pärt (1982) CANTATĂ Istoric / particularităţi: - în lb lat şi it , cantare = „a cânta” - gen vocal-instrumental apărut în sec al XVII-lea, iniţial pentru o voce solo cu acompaniament, alcătuită din mai multe părţi - în sec al XVIII-lea cantata devine cel mai răspândit gen vocal-instrumental, fiind scrisă pentru mai mulţi solişti, cor şi acompaniament instrumental sau orgă, şi continuo, iar părţile sale se diversifică (cor, arie, arioso, recitativ, coral) - iniţial laică, cantata va va deveni un gen predominant religios; cantata laică apelează, uneori, la subiecte mitologice - unele cantate religioase ale lui Bach debutează cu un moment instrumental: Sinfonia (BWV 4, 12, 18, 21, 42, 49, 52, 131, 140, 150, 152, 156, 168, 188, 196), Sonata (BWV 31, 182), Sonatina (BWV 106), Concerto (BWV 142, 148); trei dintre cantatele laice bachiene încep cu: Marş instrumental (BWV 207), Sinfonia (BWV 209), Ouverture (BWV 212) - cantata sec XX este realizată pentru o voce solistă cu acompaniament de ansamblu instrumental74 sau orchestră 73 În limba germană, Passion; se traduce uneori, în limba română, Pasiune, ceea ce nu corespunde înţelesului titlului original 74 Conform acestei definiţii, şi Pierrot lunaire, op 21 (21 de lieduri-melodrame pentru voce recitatoare, pian, flaut, piccola, clarinet, basclarinet, vioară, violă şi violoncel) de Schönberg 30 Compozitori: Buxtehude, Al Scarlatti, Bach (peste 250 de cantate, în majoritate religioase; are şi cantate laice: Cantata cafelei75, Cantata ţărănească), Händel - Acis şi Galatea, Rameau (cantate profane), Mozart (cantate masonice), Bartók - Cantata profana76, Schönberg - Supravieţuitorul din Varşovia, Prokofiev - Aleksandr Nevski pentru mezzosoprană, cor şi orchestră, Orff Carmina Burana - cantată scenică, Britten - Cantata misericordium), Boulez - Ciocanul fără stăpân ALTE LUCRĂRI RELIGIOASE77 Ave Maria rugăciune catolică; melodie gregoriană corespunzătoare acestei rugăciuni, utilizată în motetele şi missele sec XV-XVI; piesă cu caracter lirico-religios - ex : Josquin des Pres - Ave Maria (sec XV), Mozart - Ave Maria, canon la 4 voci (sec XVIII), Schubert - Ave Maria78 (sec XIX), Gounod - Ave Maria (sec XIX), Bruckner - Ave Maria, la şapte voci (sec XIX), din Motete Magnificat imn, cântec de slavă (Canticum Beatae Mariae virginis; Luca, I, 46-55), punct culminant al vespera (vecerniei) în biserica romano-catolică, preluat şi în religia reformată; în baroc este compus pentru solişti, cor şi orchestră - ex : Dunstable, Dufay, Binchois, Obrecht, Senfl, Palestrina, Lassus, Praetorius, Pachelbel, Schütz - Magnificatul german (1671), Bach - Magnificat pentru voce, cor, orchestră şi continuo, BWV 24379, Carl Ph Em Bach, Mozart (KV 193 - 1774, KV 321a - 1779), Liszt (în partea a II-a din Simfonia Dante) Miserere („Doamne miluieşte!”): primul cuvânt al Psalmului 50 (51) cântat în săptămâna mare; cântec solemn pe mai multe voci (sec XVI) - ex : Josquin des Prez, Gregorio Allegri - Miserere (1638), pentru două coruri este o cantată (vezi: Vasile Herman, Originile şi dezvoltarea formelor muzicale, ed cit , p 142) 75 „Schweigt stille, plaudert nicht”, BWV 211 - 1734 76 pentru tenor, bariton, cor şi orchestră, pe versurile unei colinde populare româneşti 77 lista nu este exhaustivă; Monteverdi, de pidă, a compus Sacrae cantiunculae la 3 voci (1582) şi Madrigali spirituali la 4 voci (Brescia, 1583) 78 Liszt a realizat o versiune pentru pian a lucrării schubertiene 79 Cor - Magnificat, Aria (Sopran I) - Et exsultavit spiritus meus, Coral motet - Vom Himmel hoch, Aria (Sopran II) - Quia respexit humilitatem, Cor - Omnes generationes, Aria (Bas) - Quia fecit mihi magna, Cor - Freut euch und jubiliert, Duet (Alt, Tenor) - Et misericordia, Cor - Fecit potentiam, Cor - Gloria in excelsis Deo, Aria (Tenor) - Deposuit potentes, Aria (Alt) - Esurientes implevit bonis, Duet (Sopran, Bas) - Virga Jesse floruit, Cor (Sopran I/II, Alt) - Suscepit Israel, Cor - Sicut locutus est, Cor - Gloria Patri 31 Psalm gen al muzicii religioase, cântec de slavă cu caracter imnic bazat pe texte biblice atribuite lui David; în creaţia cultă a sec XVI-XX devine piesă de concert (Palestrina, Lassus, Schütz, Bach, Schubert, Mendelssohn, Brahms, Reger, Stravinski) - ex : Lassus - Psalmi Poenitentialis, Mozart - Psalm „De profundis clamavi” pentru 4 voci, 2 viori şi orgă, KV 93 - 1771, Mendelssohn - Psalmul 42 pentru solişti, cor şi orchestră, Liszt - Psalmul 13, pentru tenor solo, cor şi orchestră, Bruckner - Psalm 150, Reger - Psalmul 100, pentru voce şi orchestră, Toduţă - Psalm 97 pentru cor mixt, solişti şi orchestră, Psalm 133 pentru cor, solişti şi orchestră Stabat Mater este o secvenţă, unul dintre cele mai importante imnuri latine (sec XIII); Conciliul de Trento (1545-1563) a selectat doar cinci secvenţe, dintre care întâlnim în creaţia cultă Lauda Sion, Dies irae şi Stabat Mater dolorosa - ex : O Lassus - Stabat Mater (sec XVI) G B Pergolesi - Stabat Mater (1736) G Rossini - Stabat Mater (1832-1841) A Dvořák - Stabat Mater (1876) Fr Poulenc - Stabat Mater pentru soprană, cor mixt şi orchestră (1950) K Penderecki - Stabat Mater (1962) Te Deum imn atribuit lui Niceta de Remesiana (335-404); compoziţie de tipul cantatei, a fost cultivată de clasici şi a atins punctul culminant la Bruckner - ex : Marc-Antoine Charpentier - Te Deum (sec XVII), Lully - Te Deum (1677), Händel - Dettingen Te Deum (sec XVIII), Bruckner - Te Deum, Dvořák - Te Deum (sec XIX), Britten - Te Deum (sec XX) Vespera slujba de seară (fr Vêpres, it Vespro, rom Vecernie) - ex : Monteverdi - Vespro della Beata Vergine80 (1610) Mozart - Vesperae Solennes de Dominica, KV 321, pentru solişti (SATB), cor la 4 voci, orchestră şi orgă (1779, Salzburg) Verdi a compus o operă intitulată I Vespri Siciliani81 (1855) Rahmaninov - Vesper Mass (1915) 80 Dintre părţile lucrării (pentru solişti, cor şi ansamblu instrumental), notăm: Versiculus (Canto gregoriano), Responsorium, Antiphona, Psalmus, Concerto, Sonata a due, Sonata a tre, Capitulum (Canto gregoriano), Hymnus, Versus et responsorium, Sonata sopra Sancta Maria, Magnificat, Oratio, Conclusio (Canto gregoriano) 81 Vespri Siciliani este denumirea dată mişcării populare din Sicilia, în anul 1282, împotriva dominaţiei coloniale a regelui francez Charles d'Anjou 32 OPERĂ Istoric / particularităţi / compozitori: - dramă scenică cântată82 - gen complex (dramatic - liric), care reuneşte muzica (vocală şi instrumental-orchestrală), libretul, arta scenică, baletul, scenografia - este structurată pe „numere” (uvertură, arii, cavatine83, arioso, coruri, recitative, duete, cvartete, cvintete , interludii orchestrale, balet) grupate în „părţi”, „acte”, „tablouri”, scene” - a apărut în cadrul Cameratei florentine, care îşi propusese reînvierea vechiului teatru antic - a fost influenţată, în plan muzical, de madrigalul dramatic (Striggio, Monteverdi) - sf sec XVI: Jacopo Peri - prima operă, Daphne - 1597, denumită dramma per musica (lucrare pierdută); Euridice - 1600 - sec XVII: Monteverdi - îmbogăţeşte mijloacele de expresie84 (stile concitato: tremolo, pizzicato) şi creează primele capodopere (Orfeu - 1607, Încoronarea Popeei - 1642) Schütz - prima operă germană, Daphne (1627) Lully - îmbină opera cu baletul (opera-balet) Purcell - creează în Anglia, o operă naţională (Dido and Aeneas - 1689) Al Scarlatti - impune tipologia uverturii italiene - sec XVIII: Rameau - compune opere şi opere-balet (Indiile galante) Händel - compune opere seria (sinteză între stilul italian şi moştenirea operei engleze a lui Purcell) Pergolesi - compune opera buffa85 La serva padrona (1732) Gluck - realizează un nou tip de dramaturgie (accentul pe expresie, unitatea dintre cuvânt şi muzică); Alceste - 1767 (în prefaţă îşi expune ideile) Cimarosa - opera buffa Căsătoria secretă (1792) Mozart - compune singspiel 86 (Răpirea din Serai - 1781, Flautul fermecat - 1791), opera buffa (Nunta lui Figaro - 1786), drama giocoso87 (Don Giovanni - 1787), opera seria (La Clemenza di Tito - 1791)88 82 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Publishers Ltd , London, 2002 83 Arie de mici proporţii în formă de lied (cavatine celebre: Mozart, Donizetti, Bellini, Rossini) 84 L’oratione sia padrona dell’armonia e non serva („Vorbirea va fi stăpâna armoniei, şi nu servitoarea acesteia”) scria Monteverdi 85 Gen provenit din commedia dell’arte (formă populară a comediei renascentiste italiene) 86 Opera comică germană de origine populară, care aduce şi dialoguri vorbite 87 Sinteză între opera comică şi cea seria 88 Respectând indicaţiile notate în partituri, observăm o mai diversificată terminologie care acoperă amintita clasificare a operelor mozartiene: opera buffa (La finta semplice, La finta giardiniera), commedia in musica (Der Schauspieldirektor), opera seria (Mitridate, Re di 33 - sec XIX: Rossini - apogeul operei buffa (Bărbierul din Sevilla - 1816) Weber - opere inspirate din tradiţiile populare germane (Freischütz - 1821) Donizetti - Lucia de Lammermoor (1835) Bellini - Norma (1831), Puritanii (1835) Şcolile naţionale (Glinka - Ruslan şi Ludmila - 1842, Borodin - Prinţul Igor - 1869-87, Mussorgski - Boris Godunov - 1869) Verdi - creator al celor mai apreciate şi cântate opere: Rigoletto - 1851, Trubadurul - 1853, Traviata - 1853, Aida - 1871, Othello - 1887, Falstaff - 1893 Wagner - drama muzicală (renunţă la împărţirea pe „numere”, apelează la leit-motive şi melodia infinită): Olandezul zburător - 1843, Tannhäuser - 1845, Lohengrin - 1850, Tristan şi Isolda - 1865, ciclul Inelul Nibelungului - 1869-76 (Aurul Rinului, Walkyria, Siegfried, Amurgul zeilor), Parsifal - 1882; adăugăm singura sa operă comică, Maeştrii cântăreţi din Nürnberg - 1868 Gounod - Faust (1859) Bizet - Carmen (1875) - sf sec XIX şi sec XX: Puccini (Boema - 1896, Tosca - 1900, Madama Butterfly - 1904, Turandot - 1924), Leoncavallo (Paiaţe - 1892), Mascagni (Cavaleria Rusticana - 1890) Debussy - Pelléas şi Mélisande (1902) R Strauss - Cavalerul rozelor (1909-10) Schönberg - Erwartung89 (1909), Moses und Aron (1932) Berg - Wozzek (1917-21), Lulu (1928-34) Enescu - Oedipe (1915-32) Stravinski - Oedipus-Rex90 - 1927, The Rake’s Progress - 1951 Hindemith - Mathis der Maler91 (1934) Britten - Peter Grimes (1945) S Toduţă - Meşterul Manole, operă-oratoriu (1980-83) C Ţăranu - Secretul lui Don Giovanni (1970) Aurel Stroe - Orestia II (1977), Orestia III (1993) Ponto, La Clemenza di Tito), dramma per musica (Il Re pastore), singspiel (Bastien und Bastienne, Răpirea din Serai, Die Zauberflöte), serenata teatrale (Ascanio in Alba), serenata drammatica (Il sogno di Scipione), dramma giocoso (Don Giovanni, Così fan tutte) 89 Monodramă (lucrare pentru o singură voce – cântată şi vorbită – şi orchestră), gen scenic apărut în sec XVIII; melodramă pentru o singură voce 90 operă-oratoriu 91 operă dar şi simfonie 34 OPERETĂ Istoric / particularităţi / compozitori: - sec XIX: gen scenic de divertisment în care alternează numerele muzicale (arie, duet) cu dialoguri vorbite, în care predomină elementele lirice şi comice, cu rezolvarea fericită a conflictelor - continuă tradiţia operei comice şi a Singspiel-ului - secolul XIX: două şcoli: - franceză: - Offenbach - Orfeu în infern (1858) - Hervé - Mam’zelle Nitouche (1883) - vieneză: - Suppé - Cavaleria uşoară (1866) - J Strauss-fiul - Liliacul (1874), Voievodul ţiganilor (1885) - la începutul sec XX: se păstrează stilul vienez: - F Lehar - Văduva veselă (1905), Ţara surâsului (1929) - I Kálmán - Prinţesa ceardaşului (1915) - în muzica românească: - Ciprian Porumbescu - Crai nou (1882) UVERTURĂ Istoric / particularităţi: - lucrare orchestrală cu funcţie introductivă pentru o lucrare scenică (operă, oratoriu) - în baroc: - introducerea instrumentală a operei italiene din sec XVII-XVIII (Al Scarlatti) se numea sinfonia (= uvertura de tip italian, cu succesiunea mişcărilor: repede-lent-repede) - uvertura franceză (Lully) aduce succesiunea de mişcări: lent-repede-lent - la Bach: - o Ouverture „deschide” toate cele patru Suite pentru orchestră (BWV 1066-1069), ceea ce face ca acestea să fie catalogate şi sub denumirea dată de prima mişcare: Ouvertures 92 92 „Similară morfologic cu suita, dar în ceea ce priveşte funcţia ei estetic, cu uvertura, ouverture este un gen hibrid În literatura muzicologică găsim un termen care exprimă perfect această duplicitate a genului: Ouverturensuiten” „Conform unei convenţii pe care azi ne este greu s-o acceptăm, pe timpul lui Bach termenul ouverture desemna nu numai uvertura cu care au început suitele lullyene, ci şi suitele franceze înseşi începute astfel În dezacord cu această terminologie echivocă dar autentică, Ouverture în si BWV 1067 se menţionează adesea drept Suita în si sau Suita a II-a” (Francisc László, Gen, specie şi formă în muzica de flaut a lui J S Bach, ed cit , p 68, 88) 35 - BWV 820 este denumită „Ouverture (suite)” pentru clavecin în Fa major, cu următoarele părţi: (Prélude), Entrée, Menuet, Trio, Bourrée, Gigue - Suita pentru clavecin în sol minor BWV 822, Partita în Re major pentru clavecin BWV 828 şi Partita pentru clavecin în si minor BWV 831 (din Clavier-Übung) încep cu o Ouverture - Suitele lui Händel Muzica apelor şi Focuri de artificii încep cu o Ouverture - Sinfoniile op 3 (nr 1-6) ale lui Johann Christian Bach (tripartite: repede-lent-repede) sunt cunoscute şi sub numele de Ouvertures - Simfonia nr 7 KV 45 de Mozart (1768) preia, ca primă parte, uvertura operei La finta semplice - uvertura deschide spectacolul de operă; prima capodoperă a genului însă (Orfeo de Monteverdi) debutează cu Prologo (Toccata) - opera Admeto, Rè di Tessaglia (1727) de Händel93 debutează cu Ouverture - uvertura devine, mai târziu, piesă de gen: uvertura de concert 94 Compozitori: Beethoven - Leonora, Egmont, Coriolan, Berlioz - Carnavalul roman, Mendelssohn - Visul unei nopţi de vară, Hebridele, Schumann - Manfred, Faust, Brahms - Uvertura academică, Uvertura tragică, Ceaikovski - Anul 1812, Enescu - Uvertura de concert BALET Istoric / particularităţi: - la curtea franceză95 exista aşa-zisul Ballet de cour, alcătuit din: récits (fragmente de compoziţii pentru solo voce şi instrument), vers (versuri în rime din libretto), entrée96 (un grup de dansuri unite de un subiect comun) şi un grand ballet conclusiv (precursorul finalului din operă) - în înţeles contemporan: „reprezentaţie teatral-muzicală dansată” - are un libret - sec XVII-XVIII: Lully, Rameau - sec XIX: Adolphe Adam, Delibes, Ceaikovski - sec XX: Stravinski, Ravel, de Falla, Bartók, Haciaturian 93 Alte opere handeliene, însă, încep cu: Sinfonia (Rodelina, Regina de Langobardi - 1725 şi Xerxes - 1738) 94 Uvertura, interpretată în concert şi devenită astfel gen, a precedat apariţia poemului simfonic, fără ca noua denumire lisztiană a genului monopartit şi programatic să ducă la dispariţia sa 95 Henry III (1207-1272), Henry IV (c 1366-1413), Ludovic al XIII-lea (1601-1643) şi al XIV-lea (1638-1715) 96 Entrée-ul are rolul de a divide actele baletului în scene, iar récit – separă baletul în acte 36 - muzica de balet se interpretează şi în concert; în sec XIX-XX apare „suita de balet” Compozitori: Lully - Ballets d'Alcidiane (1658), Le triomphe de l'amour97 (1681), Rameau, Adam - Giselle, Delibes - Coppellia, Ceaikovski - Lacul lebedelor (1876), Frumoasa din pădurea adormită (1889), Spărgătorul de nuci (1892), Stravinski - Pasărea de foc, Petruşka98, Sacre du Printemps, Ravel - Daphnis şi Chloe99 (1909-12)¸ Valsul100 (1919-20), Bolero (1928), de Falla - Tricornul), Bartók - Prinţul cioplit din lemn, Haciaturian - Spartacus, Prokofiev - Romeo şi Julieta, Hindemith - Nobilissima visione, Mihail Jora - La piaţă (1928), Demoazela Măriuţa (1940), Când strugurii se coc (1953), Întoarcerea în adâncuri (1959), Zeno Vancea - Priculiciul (1933) SINFONIE Istoric / particularităţi: - termenul (care provine din lb greacă: syn - ‘împreună’ şi phōnē - ‘a suna’) apare la G Gabrieli - Sacrae Symphoniae - vol I/II (1597/1615)101 şi Heinrich Schütz - Symphoniae sacrae (1629) - sec XVI: = lucrare vocală sau vocal-instrumentală - sec XVII-XVIII: la Al Scarlatti, dermenul desemna uvertura operei J S Bach - şi-a denumit Invenţiunile la trei voci - „Sinfonii”102 - Partita nr 2 în do minor, BWV 826 debutează cu Sinfonia - Oratoriul de Paşti, BWV 249 (1725) începe cu Sinfonia - cantata Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen, BWV 12 (1714) începe cu Sinfonia - oratoriul Messia (1741) şi unele opere (Rodelina, Regina de Langobardi - 1725, Xerxes - 1738) de Händel încep cu o Simfonia - Johann Christian Bach a compus Sinfonii în trei părţi contrastante, repede-lent-repede (Sinfoniile op 3 şi op 6103) - uvertura operei buffa La finta semplice de Mozart este denumită Sinfonia - a contribuit la apariţia simfoniei 97 Primul balet compus fără intervenţia textului vorbit sau cântat 98 „scene burlesce în 4 tablouri” 99 „Simfonie coregrafică” în două părţi 100 „poem coregrafic” 101 lucrare în care compozitorul utilizează corri spezatti (coruri „despărţite”) cu acompaniament orchestral 102 vezi Nota de subsol de la p 18 103 fiecare opus cuprinde câte 6 sinfonii; Sinfonia op 3 nr 4 în Sib are ca parte finală un Tempo di Menuetto 37 Compozitori: Banchieri - Ecclesiastiche sinfonie (1607), Salamone Rossi - Sinfonie e gagliarde (1607), Torelli - Sinfonie a’ 2 3 e 4 istromenti (1687), J S Bach - Sinfonii BWV 787-801 (1723), J Chr Bach, Britten - Sinfonia da requiem op 20 (1940), Berio - Sinfonia (1968-69) SIMFONIE Istoric / particularităţi: - gen simfonic apărut în zorii clasicismului, prin transpunerea pentru orchestră a ciclului de sonată - rolul hotărâtor în apariţia genului l-au avut: - Şcoala din Milano (Sammartini) - Şcoala de la Mannheim (Richter, Stamitz, Cannabich) - Şcoala din Paris (Gossec) - fiii lui Bach (Carl Ph Emanuel şi Johann Christian) - precursorii Şcolii vieneze (Georg Christoph Wagenseil, Georg Matthias Monn104, Carl Ditters von Dittersdorf, J B Vanhal) - Haydn105: - a compus 104 simfonii106 - aproape o treime dintre ele au titluri programatice (nr 6 Dimineaţa, nr 7 Amiaza, nr 8 Seara - 1761, nr 22 Filozoful - 1764, nr 45 a despărţirii - 1772, nr 82, Pariziana nr 1, Ursul - 1786, nr 94, Londoneza nr 2, Surpriza - 1791, nr 96, Londoneza nr 4, Miracolul - 1791, nr 100, Londoneza nr 8, Militara - 1794, nr 101, Londoneza nr 9, Ceasornicul - 1794, nr 103, Londoneza nr 11, Cu tremolo de timpan - 1795, nr 104, Londoneza nr 12, Cimpoiul - 1795) - stabileşte ciclul simfonic (patru mişcări), care, la clasicii vienezi, va avea următoarea succesiune: - p I - Allegro (formă de sonată) - p a II-a - Andante (lied tristrofic, variaţiuni, rondo monotematic, sonată fără tratare - p a III-a - Menuet / scherzo cu trio - p a IV-a - Allegro/Presto (variaţiuni, rondo-sonată, sonată) (structura ciclului este valabilă şi pentru muzica de cameră: sonată, cvartet, cvintet) - orchestra utilizată în primele simfonii este formată din coarde, 2 oboaie şi 2 corni (o treime dintre simfonii) - a introdus în orchestră flautul în anul 1761 (unul în Simfonia nr 6 „Dimineaţa” şi în distribuţie dublă în Simfonia nr 7 „Amiaza”) 104 a introdus menuetul ca a treia parte din simfonie (1740), model urmat şi de Johann Stamitz 105 Prima simfonie a lui Haydn a fost compusă în anul morţii lui Händel: 1759, iar ultimele douăsprezece („londonezele”) începând cu anul 1791, anul morţii lui Mozart 106 sau 106, conform The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Publishers Ltd , London, 2002; aproximativ o treime dintre simfonii debutează cu o introducere lentă 38 - în Simfonia nr 22 „Filozoful” (1764) introduce 2 corni englezi - în Simfonia nr 13 (1763) utilizează 4 corni - trompetele apar în Simfonia nr 20 (1764) - în Simfonia nr 54 (1774) apar 2 fagoturi - două clarinete sunt utilizate în Simfonia nr 99 (1793) - Mozart: - a scris cele 41 de simfonii107 (recunoscute unanim) între 1764/65-1788108 (din care doar două - nr 25 - 1773 şi nr 40 - 1788 - în minor109) - primele simfonii sunt alcătuite din 3 mişcări110, pentru ca adăugarea Menuetului să împlinească ciclul cvadripartit; simfoniile cu trei mişcări sunt întâlnite însă până în ultima perioadă de creaţie (nr 22, 23, 24, 26, 27, 31, 32, 34, şi 38, KV 504, Praga) - primele două simfonii sunt scrise, după modelul haydnian, pentru coarde, două oboaie şi doi corni - cele două flaute sunt notate ca alternativă a oboaielor în simfoniile nr 6 (KV 43 – 1767) şi 9 (KV 73 - 1771) - în Andantele Simfoniei nr 12 (KV 110 - 1771) întâlnim două flaute însoţite de două fagoturi, iar mişcarea similară a Simfoniei nr 20 (KV 133 - 1772) include un „flaut obligat” - primele simfonii în care Mozart a adoptat pentru întreaga lucrare două flaute sunt nr 14 (KV 114 - 1771) şi 18 (KV 130 - 1772) - introduce clarinetul şi fagotul în Simfonia nr 3 (KV 18 - 1765), trompetele şi timpanele în Simfoniile nr 7 (KV 45 - 1768), 8 (KV 48 - 1768) şi 9 (KV 73 - 1771), iar cornii în distribuţie cvadruplă în Simfoniile nr 18 (KV 130 - 1772) şi 19 (KV 132 - 1772) - cele mai cunoscute simfonii mozartiene sunt: nr 35 Haffner, KV 385 - 1782, nr 36 Linz, KV 425 - 1783, nr 38 Praga, KV 504 - 1786, şi „marea trilogie”: nr 39, KV 543 în Mib major, nr 40, KV 550 în sol minor, nr 41 Jupiter, KV 551 în Do major - 1788 - Beethoven: - înlocuieşte menuetul cu scherzo111 (Simfonia a II-a - 1802) - utilizează flautul piccolo, contrafagot şi 3 tromboni (Simfonia a V-a - 1808) 107 Primele 14 simfonii au fost realizate în aproape şapte ani (1764/65-1771), iar următoarele şapte (nr 15-21) într-un singur an, 1772 108 În afara acestora, Catalogul Köchel consemnează sinfonii tripartite dar şi simfonii descoperite ulterior (unele incerte sau neterminate), ceea ce face ca numărul real al simfoniiilor mozartiene să fie mai mare, aproximativ 60 109 ambele în sol minor 110 Molto Allegro (Mi bemol major), Andante (do minor), Presto (Mi bemol major) în prima simfonie 111 Haydn a fost cel care a înlocuit menuetul cu scherzo-ul în Cvartetele op 33 (2-6, 1781), numite şi Gli Scherzi, anticipându-l pe Beethoven (apud Wilhelm Georg Berger, Estetica sonatei clasice, Editura Muzicală, Bucureşti, 1981, p 289) 39 - măreşte, în Simfonia a VI-a „Pastorala” - 1808, numărul de părţi la 5 - introduce corul în simfonie şi aduce partea lentă ca parte a III-a (Simfonia a IX-a - 1824) - romanticii: cultivă intens genul (simfonii programatice) şi introduc noi instrumente în orchestră: cornetul, tuba, harpa (Berlioz, Simfonia fantastică), orgă, pian (Saint-Saëns), clarinet piccolo, clarinet bas, celestă, armoniu (Mahler) - sec XX: păstrează genul, cu mutaţii în planul formei şi o nouă organizare a limbajului sonor (ex : Simfonia de cameră - Enescu) Compozitori: Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert - Simfonia nr 4 „Tragica” (1816), Simfonia nr 8 „Neterminata” (1822), Marea Simfonie în Do, nr 9 (1828), Berlioz - Simfonia fantastică op 14 (1830), Mendelssohn - Simfonia nr 4 „Italiana” (1833), Simfonia nr 3 „Scoţiana” (1842), Schumann - Simfonia nr 3 „Renana” (1850), Simfonia nr 4 (1841, rev 1851), Liszt - Simfonia Dante112 (1855-56), Simfonia Faust113 (1856-57), Bruckner - Simfonia nr 4 „Romantica” (1874, rev 1890), Simfonia nr 7 (1883), Charles-Marie Widor - Simfonia a V-a, cu orgă - (1878)114, Franck - Simfonia în re (1886-88), Brahms (4 simfonii - 1876, 77, 83, 85), Ceaikovski - Simfonia programatică „Manfred” (1885), Simfonia a VI-a „Patetica” (1893), Saint-Saëns - Simfonia a III-a cu orgă (1886), Dvořák - Simfonia a IX-a „Din Lumea Nouă” (1893), Mahler - Simfonia I (1888), Simfonia a VIII-a „a celor o mie”115 (1907), Simfonia a IX-a (1909), R Strauss - Simfonia Alpilor (1913), Stravinski - Simfonia psalmilor116 (1930), Prokofiev - Simfonia nr 1, „Clasica” (1917), Sostakovici - Simfonia a VII-a „a Leningradului” (1941), Simfonia nr XV (1971), Hindemith - Mathis der Maler117 (1934), Enescu - Simfonia nr 1 (1905), Simfonia de cameră118 (1954), Toduţă - Simfonia I (1954), Simfonia a II-a în re minor, cu orgă, „In memoria lui George Enescu” (1956), Simfonia a III-a „Ovidiu” (1957), Simfonia a V-a (1962-76), Simfonia B-A-C-H pentru orgă (1984) CVARTET Istoric / particularităţi: - gen cameral care respectă ciclul de sonată (patru părţi) din care prima parte este scrisă în formă de sonată 112 Simfonie programatică în două părţi: I Inferno, II Purgatorio - Magnificat 113 Simfonie programatică în trei părţi: I Faust, II Gretchen, III Mephistopheles 114 din care face parte Toccata pentru orgă (vezi p 20) 115 cu opt solişti vocali, două coruri, cor de băieţi, orgă şi orchestră 116 pentru cor şi orchestră 117 simfonie, dar şi operă 118 pentru 12 instrumente soliste 40 - după componenţa formaţiei, avem: a) cvartet de coarde (două viori, violă, violoncel), - Haydn (83 de cvartete119) stabileşte ciclul şi structura genului - op 1 şi op 2: în 5 părţi, cu Menuet ca p a II-a şi a IV-a (~1757-62) - op 9 (1771), op 17 (1771), op 20 Sonnenquartette (1772): stabilesc tipologia de 4 părţi - op 33 (1772-81) Cvartetele ruseşti: - stabilesc principiul dezvoltării tematice - utilizează forma de sonată - înlocuiesc menuetul cu un scherzo120 - op 50, 54, 55, 64 - scrise în perioada în care a fost în contact cu Mozart (1787-1790) - op 51 (Ultimele Şapte Cuvinte ale Mântuitorului121) - 1787 - op 71,74,76,77,103 - scrise după moartea lui Mozart (1793-1803) - Mozart: 1770: Cvartetul Lodi (KV 80) 1772-73: Cvartetele milaneze (KV 155-160) în trei părţi 1773: Cvartetele vieneze (KV 168-173) 1782-85: Cvartetele haydniene (KV 387/1782, KV 421/1783, KV 428/1783, KV 458/1784 (Jagd - „Vânătoarea”), KV 464/1785, KV 465/1785 „al Disonanţelor”) 1786: Cvartetul KV 499 „Hoffmeister” 1789-90: Cvartetele prusiene (KV 575/1789, KV 589/1790, KV 590/1790) - Beethoven: 1800: 6 cvartete op 18 (nr 1 - Fa major, nr 2 - Sol major, nr 3 - Re major, nr 4 - do minor, nr 5 - La major, nr 6 - Sib major) 1807: 3 cvartete Razumovski op 59 (nr 7 - Fa major, nr 8 - mi minor, nr 9 - Do major) 1808: Cvartetul nr 10 „al harpelor” în mi bemol major, op 74 1810: Cvartetul nr 11 „Serioso” în fa minor, op 95 1824: Cvartetul nr 12 în mi bemol major, op 127 1825-26: Cvartetul nr 13 în si bemol major, op 130 1826: Cvartetul nr 14 în do diez minor, op 131 Cvartetul nr 15 în la minor, op 132 Cvartetul nr 16 în fa major, op 135 Marea Fugă în si bemol major, op 133 119 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Publishers Ltd , London, 2002 stabileşte 68 de cvartete de coarde (omiţând op 3, incert ca provenienţă, şi unele lucrări timpurii, considerate în afara limitelor genului) 120 inovaţie care nu se va repeta în următoarele cvartete 121 lucrare neobişnuită, după spusele lui Haydn „muzică instrumentală pură, divizată în şapte sonate, fiecare sonată durând şapte sau opt minute”; scrisă pentru orchestră, asemenătoare ca finalitate estetică Patimilor şi destinată interpretării în Săptămâna Patimilor, lucrarea a fost transcrisă pentru cvartet de coarde şi pentru pian 41 Alţi compozitori: Schubert - Cvartet de coarde nr 14 în re minor „Moartea şi fata” (1824), Mendelssohn, Schumann, Brahms, Franck, Debussy - Cvartetul de coarde în sol minor, op 10 (1893), Dvořák - Cvartetul american (1893), Reger - Cvartetele în sol minor şi La major (1900-01), Ravel - Cvartetul în Fa major122 (1903), Schönberg - Cvartetele nr 1 (1905) şi nr 2 (1907), Pizzetti - Cvartetul în La major (1906), Bartók - Cvartetele nr 1, op 7 (1908) şi nr 2 (1915-17), Webern - Cinci mişcări pentru cvartet de coarde op 5 (1909), Berg (1910), Reger - Cvartet de coarde în fa# minor (1911), Stravinski - Trei piese pentru cvartet de coarde (1914), Casella - Cinci piese (Cinque pezzi) pentru cvartet de coarde (1920), Enescu - Op 22 nr 1 (1920), Gabriel Fauré - Cvartetul de coarde în mi minor, op 121123 (1924), Respighi - Cvartetul Doric (1924), Berg - Suita lirică (pentru cvartet de coarde - 1926), Bartók - Cvartetul nr 3 (1927), d’Indy - Cvartetul nr 2 (1927), Schönberg - Cvartetul nr 3 (1927), d’Indy - Cvartetul nr 4 (1930), Prokofiev - Cvartetul nr 1 (1930), Pizzetti - Cvartetul nr 2 în Re major (1933), Sigismund Toduţă - Cvartet de coarde (1936), Schönberg - Cvartetul nr 4 (1937), Webern - Cvartetul op 28 (1938), Bartók - Cvartetul nr 6 (1939), Prokofiev - Cvartetul nr 2 (1941), Milhaud - Cvartet de coarde nr 12, „în memoria lui Fauré” (1945), Enescu - Op 22 nr 2 (1951), Ligeti - String Quartet no 1 „Métamorphoses nocturnes” (1953-54), String Quartet no 2 (1968) b) cvartet cu pian (pian, vioară, violă, violoncel) Compozitori: Mozart: KV 478 (1785) şi KV 493 (1786) - în trei părţi, Beethoven (Cvartetele cu pian nr 1-3, 1785), Schubert - Adagio şi Rondo Concertante pentru piano cvartet (1816), Mendelssohn, Schumann, Brahms (op 25 şi 26), Chausson, Dvořák, Fauré, d'Indy, Reger (Cvartet cu pian în re minor - 1910, Cvartet cu pian în la minor - 1914), Saint-Saëns, Richard Strauss, Copland, Martinů, Milhaud, Schnittke c) pentru alte formaţii: - flaut şi coarde (vioară, violă, violoncel): Mozart - KV 285 (1777), KV 298 (1778) - oboi şi coarde (vioară, violă, violoncel): Mozart - KV 370 (1781) - flaut, chitară, violă şi violoncel: Schubert - Cvartet în Sol major (1814) - vioară, clarinet, violoncel şi pian: Messiaen - Quatuor pour la fin du temps (1941), Hindemith 122 lucrare dedicată lui Gabriel Fauré 123 ultima sa lucrare 42 TRIO124 Istoric / particularităţi: - lucrare scrisă pentru trei instrumente - trio-ul clasic este alcătuit din: pian, vioară, violoncel Compozitori: Haydn (27 trio-uri cu pian - 1784-96, 21 trio-uri de coarde, 126 trio pentru violă, cello şi baryton125 (1762-75) Mozart126: 1776: KV 254, Divertimento (Trio pentru pian, vioară, violoncel) Sib major 1786: KV 496, Trio pentru pian, vioară şi violoncel, Sol major KV 502, Trio pentru pian, vioară şi violoncel, Sib major 1788: KV 542, Trio pentru pian, vioară şi violoncel, Mi major KV 548, Trio pentru pian, vioară şi violoncel, Do major KV 564, Trio pentru pian, vioară şi violoncel, Sol major Beethoven: - trio-uri cu pian (op 97 Arhiducele - 1811) - trio-uri de coarde - trio-uri pentru instrumente de suflat Alţi compozitori: Schubert - Trio cu pian D 898 şi D 929 (1826-27), Schumann, Mendelssohn - Trio cu pian nr 1 în re minor (1838), Trio cu pian nr 1 în do minor (1845), Brahms (trei trio-uri cu pian: op 8 - 1854, op 87 - 1882, op 101 - 1886), Smetana, Dvořák, Franck, Ravel (1914), Fauré (1922-23), Şostakovici (1944), Schönberg - Trio de coarde op 45 (1946), Schnittke - String Trio (1985) - alte combinaţii instrumentale: - pian cu: - flaut şi violoncel (Weber) - clarinet şi violă (Mozart - Trio pentru pian, clarinet şi violă, Mib major „Kegelstatt” KV 498 - 1786, Schumann op 88) - flaut şi fagot (Beethoven - Trio pentru pian, flaut şi fagot în Sol major - 1786) - vioară şi clarinet (Brahms - Trio pentru pian, vioară şi clarinet în la minor, op 114 - 1891) - clarinet şi violoncel (Beethoven op 11, Brahms op 114), 124 În teoria formei trio-ul desemnează strofa mediană a menuetului /scherzo-ului cu trio 125 sau „viola di bordone”, instrument asemănător violei de gamba, cu coarde şi arcuş, dar şi cu „coarde simpatetice” (acţionate prin rezonanţă); principelui Esterházy îi plăcea să cânte la baryton, ceea ce explică numărul mare de lucrări scrise de Haydn pentru acest instrument 126 „Catalogul Köchel atestă apariţia termenului de 'trio' abia pe coperta manuscrisă a Trio-ului în Do major KV 548” (Francisc László, Geneza trioului cu pian la Mozart, în „Studii de muzicologie”, vol X, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 1974, pp 302-310) 43 - vioară şi corn (Brahms - Trio pentru pian, vioară şi corn op 40 - 1865, Ligeti - Trio für Violine, Horn (F/B) und Klavier - 1982) - flaut, vioară şi violă (Beethoven - Serenada în Re major, op 25 - 1802) - două oboaie şi corn englez (Beethoven - Trio în Do major (op 87 - 1794) CVINTET Istoric / particularităţi: - lucrare scrisă pentru cinci instrumente:127 - cvintet de coarde: - două viori, două viole, violoncel - două viori, violă, două violoncele - două viori, violă, violoncel, contrabas - cvintet cu pian: - două viori, violă, violoncel, pian - vioară, violă, violoncel, c-bas şi pian128 - instrumente de suflat şi pian - cvintet de suflători: - flaut, oboi, clarinet, fagot, corn - două trompete, corn, trombon, tubă - cvintete mixte (coarde şi instrumente de suflat) Compozitori: J Chr Bach - şase Cvintete pentru flaut, oboi, vioară, violă şi bas, op 11 Haydn (un cvintet de coarde) Mozart: - Cvintete de coarde (2 viori, 2 viole, violoncel): KV 46 - Cvintet în Sib major - 1768 KV 174 - Cvintet în Sib major - 1773 KV 406 - Cvintet în do minor - 1787 KV 515 - Cvintet Do major - 1787 KV 516 - Cvintet în sol minor - 1787 KV 593 - Cvintet în Re major - 1790 KV 614 - Cvintet în Mib major - 1791 - Cvintet cu pian: KV 452 - Cvintet pentru pian, oboi, clarinet, corn, fagot în Mi major - 1784 - Cvintete de coarde şi instrumente de suflat: KV 407 - Cvintet pentru corn şi coarde (vioară, 2 viole, violoncel) în Mib major - 1782 127 Există şi cvintete vocale 128 Păstrăvul de Schubert 44 KV 581 - Cvintet pentru clarinet şi coarde (2 viori, violă, violoncel) în La major „Stadler” - 1789 Beethoven: Cvintet pentru pian, oboi, clarinet, fagot şi corn, în Mib major, op 16 - 1797 Cvintete de coarde (cu două viole): Cvintet în Mib major, op 4 - 1797 Cvintet in Do major, op 29 - 1801 Fuga pentru cvintet de coarde, op 137 în Re major - 1817 Weber: Cvintet pentru clarinet şi coarde în Mib major - 1815 Schubert: Cvintet cu pian în La major, „Păstrăvul” (D 667) - 1819 Cvintet de coarde în Do major (D 956) - 1828 Mendelssohn: Cvintet de coarde în La major - 1826 Cvintet de coarde în Sib major - 1845 Schumann: Cvintet cu pian în Mib major op 44 - 1842 Brahms: Cvintet cu pian în fa minor, op 34 - 1864 Cvintete de coarde: Cvintet nr 1 în Fa major, op 88 - 1882 Cvintet nr 2 în Sol major, op 111 - 1890 Cvintet cu clarinet în si minor, op 115 - 1891 Reger - Cvintet cu pian în do minor (1898, idem 1902), Cvintet pentru clarinet şi coarde în La major, op 146 (1916), Carl Nielsen - Serenata in vano pentru clarinet, fagot, corn, violoncel şi contrabas (1914), Prokofiev - Cvintet pentru oboi, clarinet, vioară, violă şi contrabas în sol minor, op 39 (1924), Hindemith - Cvintet pentru clarinet şi coarde, op 30 (1923, rev 1955), Milhaud - Les rêves de Jacob, pentru oboi şi cvartet de coarde129 op 294 (1949), Cvintet cu pian (1966) LIED (MINIATURA VOCALĂ) Istoric / particularităţi: - termenul „lied” are un dublu înţeles: ca gen şi ca formă strofică - liedul ca gen: - gen vocal-instrumental care a evoluat în post-romantism şi sec XX către liedul acompaniat de orchestră - Beethoven stabileşte tipologia de piesă vocală cu acompaniament de pian, Schubert desăvârşeşte genul - în muzica sec XX apare şi sub denumiri ca: chanson, canzone, song, cântec 129 suită de balet 45 Compozitori: Mozart - Das lied der Trennung KV 519, Abendempfindung KV 523 (1797), Das Kinderspiel KV 598 (1791) Schubert130 - Gretchen am Spinnade (1814131), Der Erlkönig (1815), An die Musik, Tod und das Madchen, Die Forelle132 - 1817); ciclurile: Die Schone Müllerin (1823), Die Winterreise (1827), Schwanengesang (1828) Mendelssohn133 - aproximativ 90 de lieduri Două lieduri pe versuri de Eichendorff (1835) Schumann - aproximativ 260 de lieduri Lieduri pe versuri de: Heine (ciclurile Liederkreis op 24 şi Dichterliebe op 48 - 1840) Eichendorff (12 lieduri Liederkreis op 39 - 1840), Rückert (op 37 - 1840); ciclul Myrthen op 25 - 1840, lieduri pe versuri de Goethe, Rückert, Heine, Byron Brahms - lieduri pentru voce şi pian op 3, op 6, op 7 - 1852-53, Lieduri op 47 şi 48 - 186, Romanţele Magelonei op 33 - 1862, cele două cicluri Lieder und Gesänge op 57 şi 58 - 1871, Lieduri op 69, 70, 71134, 72 - 1877, Zigeunerlieder pentru cvartet vocal şi pian op 103 - 1887, Lieduri op 84, 85, 86 - 1880, Lieduri op 105, 106, 107 - 1886, Patru cântece grave op 121 - 1896, dar şi Două lieduri pentru voce (alto) violă şi pian op 91 - 1884 Wolf - 300 de lieduri, pe versuri de: Mörike - 1888, Eichendorff - 1889, Goethe - 1890 Mahler- Lieder aus „Des Knaben Wunderhorn”, ciclu de lieduri pentru voce şi orchestră - 1888, Ruckert Lieder, 5 lieduri pentru voce şi pian/orchestră - 1902, Kindertotenlieder („Cântecele copiilor morţi”), ciclu de lieduri pentru voce şi orchestră (Rückert) - 1905, Das Lied von der Erde („Cântecele pământului”), ciclu de lieduri pentru voce (alto, tenor) şi orchestră - 1908 Richard Strauss - Vier lieder Op 27 (1894), Vier letzte Lieder (1948) Schönberg - Lieduri op 1, 2, 3 (1896-98), Opt lieduri pentru voce şi pian op 6 (1905), Şase lieduri pentru voce şi orchestră op 8 (1903-04), 15 lieduri pentru voce şi pian op 15 pe versuri de Stefan George (1908), Patru lieduri pentru voce şi orchestră op 22 (1914), Trei lieduri pentru voce şi pian op 48 (1933)135 Webern - Cinci lieduri pentru voce şi pian op 3 (1907), Două lieduri pentru voce şi opt instrumente op 8 (1910-12), Patru lieduri pentru voce şi 13 instrumente op 13 (1916), Şase lieduri sacre pentru voce, flaut, clarinet şi cl -bas, trompetă, harpă, vioară şi violă op 15 (1923), Trei lieduri pentru voce şi pian op 23 (1934) 130 Schubert a compus peste 600 de lieduri 131 19 octombrie 1814 – dată care marchează naşterea liedului german romantic 132 „Păstrăvul” 133 Reţinem metafora din titlul ciclurilor de lucrări pentru pian intitulate Lieder ohne Worte (VIII vol , 1834-45), sau pentru violoncel şi pian (18405) 134 cele Cinci lieduri de dragoste (primul dintre ele, pe versuri de Heine) 135 la care adăugăm, Gurre Lieder (dar care este o amplă cantată pentru solişti, coruri, orchestră - 1901, orchestrată 1911) 46 Berg - Patru lieduri pentru voce şi pian op 2 (1908-09), Cinci lieduri pentru voce şi orchestră op 4 (1911-12) Enescu - Sept chansons de Clément Marot pour ténor ou soprano et piano op 15 („Şapte cântece pe versuri de Cl Marot”) - 1908 PIESE INSTRUMENTALE DE GEN136 Istoric / particularităţi / compozitori: Bagatelă - miniatură instrumentală: François Couperin - Les bagatelles pentru harpsichord (1717), Beethoven - Şapte Bagatele pentru pian op 33 (1782-1802), 9 Bagatele op 119 (1821), 6 Bagatele op 126 (1823), Saint-Saëns - op 3 (1856), Sibelius - 6 Bagatelles op 97, Bartók - op 6 (1908), Dvořák - op 47 (1878), Webern - Sechs Bagatellen pentru cvartet de coarde op 9 (1911-13); Ligeti - Şase Bagatele pentru cvintet de suflători (1953) Baladă - (în muzica cultă): lucrare instrumentală, epică, romantică (Chopin, Brahms) Barcarolă - cântec asemănător romanţei, inspirat din cântecul gondolierilor veneţieni, cu metru caracteristic (6/8, 12/8), în Andante Ex Offenbach - Barcarola din opereta Povestirile lui Hoffmann, Chopin, Barcarola op 60 Bolero - dans spaniol, moderat, cu un ritm specific (Ravel) Burlesca - piesă instrumentală sau orchestrală de gen, cu elemente comice sau groteşti Bach - Burlesca din Partita a III-a pentru pian, R Strauss - Burlesca pentru pian şi orchestră, Bartók - Burlesca pentru orchestră Capriciu - piesă de virtuozitate, în formă liberă Genul apare în sec XVII (Frescobaldi); este utilizat şi de Bach, în Partite (BWV 826) În Romantism: Paganini - 24 Capricii pentru vioară solo, Ceaikovski - Capriciul italian (pentru orchestră), Sarasate - Capriciu basc, op 24 (vioară şi pian) Contradans „country dance”; dans englez, rapid; piesă instrumentală (Mozart, Beethoven) Divertisment - lucrare orchestrală alcătuită din mai multe părţi, unele cu caracter dansant, înrudită cu Serenada (Haydn, Mozart - „Simfoniile salzburgheze”=Divertimenti KV 136-137-138, Divertimenti KV 113137, 131138, 334, KV 188139, KV 213140, KV 439b141 , Debussy, S Drăgoi - Divertisment rustic) 136 Unele se încadrează în categoria „miniaturilor instrumentale” 137 pentru orchestră, în 4 părţi 138 pentru orchestră, în 7 părţi 139 pentru 5 trompete şi 4 timpani 140 pentru 2 oboaie, 2 corni, 2 fagoturi 141 5 Divertimenti pentru 2 clarinete şi fagot, fiecare în 5 părţi 47 Humorescă - piesă de gen (de caracter) declarat umoristică; termen introdus de Schumann (Piesa pt pian op 20) Ex : Dvořák - Humoresca op 101, Sibelius - Humoresca pentru vioară şi orchestră (1917) Impromptu - „improvizaţie”; piesă instrumentală cu caracter improvizatoric (Schubert, Chopin, Liszt) Intermezzo - (în muzica instrumentală): scurtă piesă de gen (Brahms - Trei Intermezzi pt pian op 117, Enescu - Intermezzi pentru orchestră de coarde op 12) Marş - piesă de gen sau parte dintr-o lucrare Ex : Mozart - Marş pentru orchestră KV 62, 189, 445, „Marcia alla francese”142 din Divertimento KV 251, „Ecco La Marcia” (final act III din Nunta lui Figaro), Schubert - Marş militar, Mendelssohn - Marş nupţial (din Visul unei nopţi de vară), Verdi - Marş triumfal (din Aida) Mazurca - dans polonez, ternar, cu ritm punctat pe primul timp (Chopin) Menuet - dans francez, ternar, graţios şi elegant143, apărut în secolul al XVI-lea; devenit dans de curte, se regăseşte apoi în suite şi partite (Couperin, Rameau şi Bach), în genurile instrumentale sau ca piesă de gen (Haydn, Mozart, mai rar la Beethoven); este utilizat de: Schubert (menuetele pentru pian, în Sonatinele pentru vioară şi pian în la minor şi sol minor, op 137 nr 2 şi 3 - 1816, Trio-ul de coarde D 471 în Sib major - 1816, Cvartetul în la minor, op 29 - 1824, Octetul de suflat cu pian op 166 - 1827), Mendelssohn (Cvartetul în Re major op 44 nr 1 - 1837-38, Minuetto pentru orgă - 1820), Brahms (Serenada op 11 - 1857-8, Cvartetul în la minor op 51 nr 2 - 1853-73), Bizet (Simfonia în Do major - 1860-68 şi Arleziana - 1872), Fauré (Masques et bergamasques - 1919), Chabrier (Menuet poupeux din Pièces pittoresques - 1881), Debussy (Suita bergamască - 1890), Bartók (Nouă mici piese - 1926 şi al doilea volum din Mikrokoszmosz), Schönberg (Serenada op 24 - 1920-23 şi Suita pentru pian op 25 - 1903-5), Ravel (Sonatina - 1903-5, Menuet antic pentru pian -1895 şi Menuet sur le nom d’Haydn - 1909)144, Enescu (Suita a II-a pentru orchestră op 20 în Do major - 1915, partea a IV-a, Menuet grav) La Mozart145, menuetul se va regăsi ca piesă de gen pentru pian, precum şi în genul simfonic, în operă şi în muzica de cameră Aproape 30 dintre simfonii au menuet (Simfonia a doua în Sib, KV 17 are două menuete) în partea a treia (fac excepţie Simfoniile nr 42 în Fa major KV 75 şi 34 în Do major KV 338, care au menuetul în partea a II-a, respectiv a IV-a) Mozart va dedica acestui dans o 142 partea a VI-a - final 143 Branle de Poitou 144 New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol XVI, ed cit , p 745 şi Gérald Denizeau, Să înţelegem şi să identificăm genurile muzicale, Editura Meridiane, Larousse, pp 140-141 145 Unul dintre cele mai cunoscute menuete mozartiene este primul dintre cele două menuete ale Divertimento-ului în Re major KV 334 (1779), lucrare cu caracter concertant, pentru coarde şi corni în Re 48 Simfonie Menuett KV 409 în Do major (1782) Ca final (partea a III-a), cu indicaţia Tempo di Menuetto, caracterul dansului apare în lucrările concertante Moment muzical - piesă instrumentală de mică întindere Ex : Schubert - ciclul de 6 Momente muzicale pentru pian op 94 Nocturnă - piesă instrumentală cu caracter liric; nocturne pentru pian: Chopin, Schumann, Liszt, Fauré; nocturne pentru orchestră: Mozart - Notturno KV 286146, Debussy - Nocturne (Nori, Serbări, Sirene); pentru voce şi instrumente: Mozart - Notturni pentru sopran, alt, bas, 2 clarinete şi basset-horn, KV 346, 436, 437, 438, 439, 549 Noveletta - „mică noutate”, „mici povestiri”; mici piese de gen Schumann - Novelleten (opt piese pentru pian), Gershwin - Novelete pentru vioară şi pian Poloneză - dans polonez, maiestuos, devenit piesă de gen în lucrările lui Chopin Rapsodie - piesă instrumentală / orchestrală constituită dintr-o succesiune de teme populare Liszt - Rapsodii ungare, Albeniz - Rapsodia spaniolă pt orch , Debussy - Rapsodie pentru saxofon, contraalto şi orchestră, Rahmaninov - Rapsodie pe o temă de Paganini, Ravel - Rapsodia spaniolă, Enescu - Rapsodiile române, Gerswin - Rhapsody in blue Romanţă - piesă vocală de mici dimensiuni, gen „uşor”, sentimental; în muzica instrumentală apare ca lucrare de sine-stătătoare (Beethoven - Romanţele pentru vioară şi orch nr 1 şi 2) sau ca parte dintr-o lucrare mai amplă (Ceaikovski - Concert pentru vioară şi orchestră, p a II-a) Scherzo „glumă”; lucrare scurtă, cu caracter ludic (apărută în sec XVII) - parte a ciclului de sonată (a III-a) care înlocuieşte menuetul (în sonate, simfonii, cvartete, trio-uri) - piesă de gen (Berlioz, Mendelssohn - Scherzo pentru cvartet de coarde, Brahms - Scherzo op 4, Rahmaninov - Scherzo pt coarde) Serenadă - lucrare instrumentală cu caracter de divertisment, alcătuită dintr-un număr variabil de mişcări Mozart - Eine kleine Nachtmusik, Serenada Haffner, Serenadele KV 361147, 375148, 388 pentru instrumente de suflat, Serenadele pentru orchestră KV 185149 şi 203150, Ceaikovski - Serenada pentru orchestră de coarde, Ravel - Sérénade grotesque (pian, 1892-93) Studiu - piesă instrumentală cu caracter didactic 146 de fapt, o Serenadă în 3 părţi, în care orchestra se divide în 4 mici ansambluri (coarde şi corni), oferind un efect antifonic 147 denumită „Gran Partita”, pentru 13 instrumente de suflat, în 7 părţi 148 în 5 părţi 149 în 7 părţi 150 în 8 părţi 49 - lucrare de gen cu caracter de virtuozitate (Schumann - Studii simfonice (12 studii pentru pian), Chopin - Etudes, Liszt - Studii de execuţie transcendentală, Studii după Capriciile lui Paganini, Debussy - Douze Etudes) Tarantella - dans vesel, rapid, în 6/8; piesă de virtuozitate (Mendelssohn, Chopin, Rossini) Vals - dans ternar, consacrat ca piesă de gen în sec XIX de Weber (Invitaţie la vals), Schubert, Chopin, Liszt (Vals impromptu), cultivat şi în sec XX: Sibelius (Vals trist), Ravel (Valses nobles et sentimentales151 - 1912, La Valse152 - 1919-20) - în creaţia simfonică, apare în: Simfonia fantastică de Berlioz, Simfonia a V-a de Ceaikovski - o latură aparte a valsului este ilustrată de J Strauss-fiul - în creaţia românească, I Ivanovici: Valurile Dunării SCHIŢĂ SIMFONICĂ Istoric / particularităţi: - lucrare simfonică de mai mică amploare, într-o singură mişcare, programatică - se confundă cu mişcarea simfonică şi cu poemul simfonic Compozitori: Debussy - Marea, trei schiţe simfonice (1904), Al Alessandrescu - Amurg de toamnă (1910), Honneger - Pacific 231 (1924), Rugby (1928)153 POEM SIMFONIC154 Istoric / particularităţi: - Tondichtung, Tone poem - gen al muzicii programatice, monopartit, cu formă liberă sau cu formă apropiată de sonată, lied, rondo Compozitori: Liszt - Ce qu’on entend sur la montagne155 (1848), Héroïde funèbre (1850), Prometheus (1850), Festklänge156 (1853), Orpheus (1854), Les Preludes157 151 lucrare pentru pian, ulterior orchestrată de autor; părţile lucrării sunt: I Modéré Très franc - II Assez lent - III Modéré - IV Assez animé - V Presque lent - VI Vif, VII Moins vif - VIII Epilogue Lent 152 „Poem coregrafic” cu părţile: Mouvement de valse viennoise - Un peu plus modéré - 1er Mouvement - Assez animé 153 mişcări simfonice 154 Există şi poem instrumental (E Chausson – Poema pentru vioară şi orchestră - 1896) 155 după Victor Hugo 156 „Cântece festive” 157 după Lamartine 50 (1854), Hungaria (1854), Mazeppa (1854), Tasso158 (1856), Die Ideale159 (1857), Hunnenschlacht160 (1857), Hamlet (1858), Von der Wiege bis zum Tode161 (1881), R Strauss - Don Juan (1888), Tod und Verklarung (1889), Also sprach Zarathrustra (1894), Till Eulenspiegel (1895), Don Quixote (1897), Ein Heldenleben (1898), Smetana - Vltava, din ciclul de şase poeme simfonice Patria mea (1874-79), Borodin - În stepele Asiei Centrale (1880), Saint-Saëns - Dans macabru (1874), Mussorgski - O noapte pe muntele pleşuv (1874), Ceaikovski - Manfred (1885), Dukas - Ucenicul vrăjitor - „scherzo simfonic” (1897), Sibelius - Finlandia (1900), Schönberg - Pelleas şi Melisande (1902-03), Scriabin (Poemul extazului (1908, Poemul focului (1810), Respighi - Fântânile Romei (1917), Pinii din Roma (1924), Enescu - Vox Maris (1950), Ligeti - Poème Symphonique for 100 metronomes (1962) Obs : Acestei liste i se pot adăuga denumiri care, în principal, se raportează la forma şi nu la genul unei lucrări Pornim de la constatarea că în titlul majorităţii lucrărilor (chiar şi unele programatice: de ex : Simfonia fantastică de Berlioz) se regăseşte denumirea genului (de ex : Simfonia nr , Sonata în [tonalitatea] , Cvartet op ) În consecinţă, nu putem exclude din categoria genurilor acele concepte care nu au înţelesuri exclusiv legate de formă: - Fuga, o formă, este, mai precis, un gen cu o formă care se bazează pe o tehnică de compoziţie;162 - Rondo-ul este o formă; întâlnim, însă, lucrări care poartă denumirea formei în titlu (şi se constituie ca piesă independentă, de gen): C Ph Em Bach - Rondo-uri pentru pian, Mozart - Rondo concertant, K V 207, Rondo în do major pentru vioară şi orchestră, K V 373, Beethoven - Rondo a capriccio pentru pian op 129, Weber - Rondo brillant, op 62, Schubert - Rondo brillant pentru vioară şi pian, Chopin - Rondo pentru pian op 1, 5, 16, Mendelssohn - Rondo capriccioso op 14 pentru pian, Saint-Saëns - Introducere şi Rondo capriccioso pentru vioară şi orchestră Pentru a ilustra complementaritatea dintre gen şi formă, amintim că Mozart: - a compus piese în formă de rondo fără a le fi dat acest titlu; - are lucrări intitulate Rondo care nu apelează la forma de rondo; în cazul rondo-ului vocal, pe lângă forma de rondo (A-B-A-C-A-Coda) întâlnim şi liedul tristrofic sau chiar forma de sonată;163 158 după Byron 159 după Schiller 160 „Bătălia hunilor” 161 „De la leagăn la mormânt” 162 Un capitol din Polifonia barocului în lucrările lui J S Bach – Fuga de Dan Voiculescu (Conservatorul de Muzică „Gh Dima” Cluj-Napoca, 1986”) se intitulează: „Elemente de formă în fugă”(!) 163 Vezi: Francisc László, Rondo, Rondó, Rondeau, Rondeaux şi Rondieaoux la Mozart, ed cit 51 - Ciaccona şi passacaglia, la origine două dansuri, considerate ca forme variaţionale pe ostinato, devin genuri, atunci când nu fac parte dintr-o altă lucrare Ciaccona în re minor pentru vioară solo164 şi Passacaglia în do minor pentru orgă de Bach - Variaţiunile, un procedeu de compoziţie şi o formă, capătă înţelesuri de gen atunci când denumesc o anumită lucrare: Mozart - Variationen für klavier, KV 24, 25, 173c (180), 189a (179), 299a (354), 300e (265), 300f (353), 315d (264), 374c (352), 416e (398), 455, 500, 573, 613; - Andante mit 5 Variationen für Klavier-Duo, KV 501, - Variations pour violon et piano sur „La bergère Célimène” KV 374a; - Variations pour violon et piano sur un andantino „Hélas, j'ai perdu mon amant” KV 374b, Brahms - Variaţiuni şi fugă pe o temă de Händel, Britten - Variaţiuni şi fugă pe o temă de Purcell 164 din Partita nr II pentru vioară solo, dar care se cântă şi ca piesă independentă 52 STILUL MUZICAL Definiţii - „modul specific al coordonării mijloacelor de expresie şi a elementelor ce alcătuiesc forma”165 - „se defineşte în creaţiile: - unei culturi - unei epoci - unei grupări de creatori - unui artist reprezentativ prin adoptarea consecventă a anumitor configuraţii structurale 166 - „noţiunea de stil se referă la: - totalitatea mijloacelor de expresie folosite - limbajul gramatical (sintaxă şi morfologie sonoră)”167 - stilistica este „studiu al expresiei limbajului”168 - stilul „grupează operele de artă după similitudinea structurii lor”169 - stilul denotează maniera particulară de folosire a mijloacelor de expresie; în definirea stilului precumpănesc elemente formale”170 - „Le style c’este l’homme” (George Louis Leclerc de Buffon 1707-1788) Definiţiile prezentate focalizează spre câteva elemente care particularizează stilul: - mijloacele de expresie - forma (sintaxa şi morfologia sonoră) - genul 171 care acţionează stratificat, la nivelul unei/unui: - culturi - epoci - grupări - artist În acest sens, vorbim despre: - stilul muzicii germane, franceze, italiene - stilul renascentist, baroc, clasic, romantic, modern - stilul celei de-a doua Şcoli vieneze, al Grupului celor cinci172 - stilul bachian, mozartian, beethovenian Mijloacele de expresie, creatoare de stil, sunt: 165 Vasile Herman, Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale, ed cit , p 41 166 Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 462 167 Dumitru Bughici, Op cit, p 330 168 Pierre Guiraud, citat în Vasile Herman, Bazele , ed cit , p 41 169 Tudor Vianu, Studii de estetică (Opere, vol 6), Editura Minerva, Bucureşti, 1976, p 161 170 Dicţionar de filozofie, ed cit , p 667 171 pe care îl adăugăm, ca element necesar delimitărilor stilistice; de altfel, genul, ca şi cadru de manifestare a formei, nu poate fi despărţit de aceasta 172 Balakirev, Cui, Mussorgski, Rimski-Korsakov, Borodin 53 1 Raporturile: - ritmice - metrice - melodice (intervalice) - armonice - polifonice - dinamice - timbrale 2 Semnificaţia figurată a raporturilor (figurile retorice) O trăsătură stilistică specifică unei epoci sau perioade de creaţie poartă denumirea de stilemă Exemple: - stile rappresentativo este denumirea declamaţiei cântate din oratoriile şi operele Cameratei florentine (Cavalieri) - planul tonal T~D din lucrările baroce şi clasice Forma, genul şi stilul se află într-o evidentă interdependenţă Astfel, consemnăm doar cele mai importante repere care implică delimitarea termenilor: - există termeni care desemnează deopotrivă o formă şi un gen Sonata, de pildă, reprezintă un tipar formal al clasicilor vienezi (formă tristrofică şi bitematică) dar şi un gen cu mai multe părţi (lucrările care poartă numele de sonată, însoţit de număr de opus, destinate unui anumit instrument, a căror primă parte este realizată în formă de sonată); lied-ul desemnează o formă (strofică) dar şi un gen (cu înţelesul de cântec); fuga şi rondo-ul sunt considerate (în unele lucrări de specialitate ) nu numai forme ci şi genuri; - între gen şi formă există o perfectă complementaritate173, ceea ce justifică interpretarea ambivalentă a unor concepte; termeni care denotează forma pot căpăta înţelesuri de gen (în măsura în care „se referă la o lucrare muzicală în întregimea ei”174: fuga, rondo-ul, menuetul, passacaglia, ciaccona; de altfel, anumite lucrări de specialitate surprind această dublă ipostază 175); în virtutea acestei complementarităţi, putem adăuga la tipologia genurilor şi criteriul legat de tipul de organizare a 173 Forma şi genul „joacă un rol strict complementar: forma reprezintă forţa motrice a constituirii relaţiei, câtă vreme genul îi asigură cadrul de manifestare Tocmai de aceea forma, în devenirea sa, este întotdeauna încărcată de nou, este non-conformistă şi radicală: apare ca mod de manifestare a modelului Apariţia sa este însă mereu schimbată, particularizată şi modificată în funcţie de înnoirile permanente ale arsenalului mijloacelor de expresie şi de configurare a mesajului învederat Două forme absolut identice în lumea creaţiilor artistice practic nu există în acelaşi timp genul este constituţional, conformist şi legitimist în tradiţie: asigură prilej de existenţă şi identitate formei ” (Angi Ştefan, Prelegeri de estetică, Editura Universităţii din Oradea, 2004) 174 Valentin Timaru, Compendiu de forme şi analize muzicale, ed cit , p 361 175 Gheorghe Firca, în Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 204; Dumitru Bughici, op cit, p 290 54 discursului muzical, genurile omofone şi polifonice fiind complementare formelor omofone şi polifonice;176 - există sonate (ca gen) care nu apelează la forma de sonată Sonata K V 331 în la major pentru pian de Mozart nu are nici o parte scrisă în formă de sonată, partea I fiind temă cu variaţiuni; simfonia şi cvartetul (genuri) apelează, însă, în prima mişcare la forma de sonată; - genurile şi formele au o evoluţie stilistică Forma de sonată barocă are adesea, la Domenico Scarlatti, o alcătuire bistrofică în timp ce sonata clasicilor vienezi este tristrofică şi bitematică Sonata romantică (Liszt) „tinde spre poemul monopartit” iar în muzica sec XX (Boulez) sonata „nu mai are nici o legătură cu forma se opune principiului tonal al acesteia” 177 Forma de concerto baroc are un tipar apropiat de cel al rondo-ului monotematic, în timp ce concertul clasic este, ca formă, o sonată atipică cu patru strofe (cu dublă expoziţie) - genurile şi formele sunt caracteristice pentru o anumită perioadă stilistică Simfonia apare odată cu precursorii clasicismului, suita şi fuga reprezintă barocul (chiar dacă au replici în sec XX), poemul simfonic este legat de sec al XIX-lea 176 fapt neacceptat în unele lucrări (vezi: Vasile Herman, Originile , ed cit , p 24 ) 177 Gheorghe Firca, în Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 204 Autorul afirmă că „echilibrul dintre gen şi formă devine instabil cu timpul” 55 3 DESPRE MORFOLOGIE ŞI SINTAXĂ Terminologia utilizată în muzicologie cu privire la forma muzicală nu este (încă) unanim acceptată Muzica este un limbaj cu o anumită structură şi, în consecinţă, a împrumutat anumiţi termeni din lingvistică Limbajul este:178 - un sistem - natural (sau) de semne, semnale sau simboluri care mijloceşte - fixarea, prelucrare şi comunicarea informaţiilor despre lumea externă - artificial şi convenţional - exprimarea stărilor psihice Structura reprezintă: - „configuraţia elementelor componente ale unei totalităţi ”179 - „modalitatea de construire a unui sistem, modelul abstract care explică: - schema sa de funcţionare şi - principiile ce stau la baza coeziunii sale interne ”180 În muzică, - la nivel microstructural „se produce organizarea morfologică (obiectul sonor)” - la nivel macrostructural „se produce organizarea sintactică” (relaţiile dintre obiecte)”181 Obiectele sonore desemnează „fenomene acustice elementare cu care se operează în muzică” 182 Gramatica explică morfologia şi sintaxa astfel: - morfologia: - studiază „forma cuvintelor şi de gruparea lor în clase de cuvinte cu trăsături asemănătoare” (părţi de vorbire flexibile: substantivul, articolul, adjectivul, pronumele, numeralul, verbul, şi părţi de vorbire neflexibile: adverbul, prepoziţia, conjuncţia, interjecţia), şi „modificările formale ale cuvintelor” (categoriile morfologice: gen, număr, caz, determinare prin articol, grad de comparaţie, persoană, diateză, mod, timp)183; 178 Dicţionar de filozofie, Editura Politică, Bucureşti, 1978, p 409 179 Idem, p 671 180 Ibidem 181 Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 464 182 Ştefan Niculescu, citat în Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 341 183 Ada Iliescu, Gramatica practică a limbii române actuale, Editura Corint, Bucureşti, 2005, p 9 56 - sintaxa: - studiază regulile îmbinării cuvintelor în propoziţii şi a propoziţiilor în fraze Între cuvinte, propoziţii sau între cuvinte şi propoziţii se stabilesc raporturi sintactice de coordonare şi subordonare Exprimarea raporturilor sintactice se face prin mijloace: morfologice (flexiune, acord), sintactice (juxtapunere) sau fonetice (intonaţie, pauză) Părţile de propoziţie sunt: subiectul, predicatul, atributul şi complementul Unităţile sintaxei sunt: partea de propoziţie, sintagma, propoziţia, fraza 184 În muzică:185 - morfologia desemnează: - „planul în care limbajul muzical îşi structurează unităţile semantice” 186 - nivelul celor mai mici entităţi (raporturi) melodico-ritmico-armonice care formează discursul muzical - sintaxa reprezintă: - „planul unde se articulează un anumit tipar” 187 - ansamblul relaţiilor dintre elementele morfologice (motive) şi sintactice (fraze) Relaţiile dintre componentele sintactice complexe (perioade) articulează formele muzicale Elementele morfologice sunt: - figura şi celula - motivul Elementele sintactice sunt: - fraza şi perioada (numite, generic, articulaţii, delimitate prin cezuri188 şi cadenţe189) 184 Idem, pp 293-294 185 Binomul morfologie–sintaxă este înlocuit, în unele studii de specialitate, cu cuplul structură–morfologie (Vasile Herman, Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale, ed cit , p 47) 186 Valentin Timaru, Compendiu de forme şi analize muzicale, ed cit , p 9 187 Ibidem 188 Cezura = „element de frazare, mai ales în cântul vocal, ce constă într-o scurtă pauză de respiraţie Cezura a devenit element de formă, ce delimitează unităţile discursului melodic” (Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 87 ) 189 Cadenţă = „formulă de încheiere şi de delimitare a secţiunilor de formă (perioadă, frază, mai rar motiv”) (Idem, p 73 ) 57 În gramatică, acelaşi cuvânt poate fi interpretat ca parte de vorbire (substantiv - element morfologic) sau ca parte de propoziţie (subiect - element sintactic) 190 În acelaşi mod, în muzică observăm suprapunerea planurilor morfologic şi sintactic Motivul, de exemplu, este considerat (în multe dintre tratatele de specialitate) a fi „element morfologic”; dincolo de relevanţa sa semantică, motivul este, deopotrivă, şi „unitate sintactică”, cu rol în construcţia arhitecturii sonore 191 Motivul devine, deci, o structură morfo-sintactică extrem de importantă pentru logica discursului muzical Tema muzicală depăşeşte tipologia elementelor morfologice şi sintactice, cuprinzându-le într-o entitate semantică (analizabilă la nivelul elementelor morfologice şi cu o sintaxă variată, la care nu se reduce), cu implicaţii definitorii în stabilirea tipologiilor de formă 190 În gramatică, părţile de vorbire prin care se exprimă subiectul sunt: substantivul, adjectivul substantivizat, numeralul, pronumele (cu excepţia celui reflexiv), verbul la moduri impersonale, adverbul, interjecţia 191 Motivul este o „unitate morfologică primară” (Valentin Timaru, Analiza muzicală între conştiinţa de gen şi conştiinţa de formă, Editura Universităţii din Oradea, 2003, p 54 ), dar şi o „sintagmă muzicală” (Ibidem) „Aspectul de sintagmă muzicală” al motivului este menţionat anterior şi de Vasile Herman (Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale, Conservatorul de Muzică „G Dima” Cluj-Napoca, 1985, p 54) 58 UNITĂŢI MORFOLOGICE Figura / celula - cei doi temeni reprezintă o microunitate morfologică (entitate melodico-ritmică, cu extensie redusă) - figura = „unitate a discursului muzical care se constituie într-un desen ritmico-melodic de dimensiuni relativ restrânse (1/2 - 2 măsuri) caracterizat prin pregnanţă melodico-ritmică redusă şi disponibilitate marcată pentru repetare şi secvenţare” 192 - Se face distincţia, în unele lucrări de specialitate193, între figură (= „microunitate formată dintr-un desen ritmic sau ritmico-melodic care se impune prin repetare”, fiind „expresia temporalităţii limbajului muzical”194; vezi ex 1, figuraţia) şi celulă (= microunitate investită cu latenţe expresive, datorită unui interval caracteristic sau a unei formule ritmice / ritmico-melodice definitorii, ce stă la baza evoluţiei discursului muzical; ex 1, celula ritmică) Acest înţeles al figurii necesită delimitarea de caracteristicile figurii retorice a barocului 195 În acelaşi sens, dar fără o diferenţiere terminologică, se delimitează un înţeles mai larg al figurii (= „starea de figuraţie a unui acord sau a unei relaţii armonice”) de înţelesul restrâns, important pentru evoluţia formelor muzicale (= structură celulară cu virtuţi melodice, care constituie materia primă pentru compoziţiile medievale şi renascentiste - motetul, missa, madrigalul, canzone-le, ricercarul; ex 3) 196 Ex 1 Beethoven - Sonata pentru pian op 27 nr 2 192 Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 182 193 Valentin Timaru, Compendiu de forme şi analize muzicale, ed cit , p 13 194 De tipul Basului albertin (figură arpegiată tipică pentru linia basului, în clasicismul vienez) 195 Muzica secolelor XVII şi XVIII este tributară gândirii retorice, fapt dovedit de importanţa dată, în compoziţie, figurii Aceasta putea dobândi anumite semnificaţii concrete în corelaţie cu un text, în lipsa căruia figura vehicula doar înţelesuri generale, la nivelul “afectului expresiv” Raportate la puterea de semnificare, figurile au fost împărţite în retorice şi simple (lipsite de substrat retoric, ce conturează, prin repetare, sintaxa muzicală) Figurile (Figurenlehre) au pătruns şi în muzica instrumentală Imitaţia (proveniră din mimesis-ul antic) şi gândirea analogică au conferit acestor microelemente de limbaj înţelesuri descifrabile şi în absenţa textului Figura muzicală devine astfel purtătoarea unor acumulări afective şi simbolice Potrivit acestei interpretări, figura definită ca „expresie a temporalităţii limbajului muzical” corespunde doar figurii simple nu şi celei retorice Aceasta din urmă a mai fost denumită şi „figură motivică, investită cu încărcătură psihică” (Sigismund Toduţă, Formele muzicale ale barocului în operele lui J S Bach, vol III, ed cit , p 18) 196 Vasile Herman, Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale, ed cit , p 50 59 Ex 2 Beethoven - Sonata pentru pian op 31 nr 3 Ex 3 J Arcadelt - Ave Maria Notarea figurii / celulei: se face cu simbolurile: x, y, z 197 Motivul198 - „microunitatea discursului muzical care reuneşte o grupare de înălţimi şi valori de durată, polarizate în jurul unui accent principal, subînţelegând şi apartenenţa la un acord sau o relaţie armonică dată”199 - „cea mai mică unitate semnificativă a discursului melodic”200 - „unitatea expresivă a limbajului muzical”; - „unitate morfologică primară marcată de: - simetrii structurale - funcţionalism tonal”201 - aşadar, motivul este o unitate morfo-sintactică a discursului muzical: - de mici dimensiuni: 1 - 4 măsuri - cu importanţă semantică202 - cu un profil melodic, ritmic, ritmico-melodic sau armonic - configurată pe structura unui acord sau a unei relaţii armonice - definitorie pentru muzica sec XVIII-XIX Motivul poate fi clasificat după mai multe criterii: - profilul (ritmic, melodic, armonic) 197 Valentin Timaru, Compendiu de forme şi analize muzicale, ed cit , p 18 198 Încadrat aici în categoria elementelor morfologice, reamintim, pentru evitarea ambiguităţilor, virtuţile sintactice ale motivului 199 Vasile Herman, Bazele teoretice , ed cit , p 54 200 Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 312 201 Valentin Timaru, Compendiu , ed cit , p 30 202 Semantica = teoria semnificării, „ramură a lingvisticii care se ocupă cu studierea sensurilor cuvintelor şi a evoluţiei acestor sensuri” (Dicţionarul explicativ al limbii române, Editura Academiei, 1975, p 848 ) 60 - extensia (1 - 4 măsuri); motivul constituit la dimensiunile unei celule = celulă motivică Ex 4 Franck - Simfonia în re - contextul metric (cruzic, anacruzic) - caracteristicile expresive (valoarea estetică): - eroic: Enescu - Simfonia I , şi Ex 5 Beethoven - Simfonia a III-a - patetic: Ex 6 Beethoven - Sonata op 13 - configuraţia: - „motivul crucii”: Ex 7a Bach - WKl /I Fuga în do diez minor Ex 7b Mozart - Simfonia 41, final - motiv „rachetă”: Ex 8 Beethoven - Sonata op 2 nr 1 61 R Wagner foloseşte leit-motivul203 (motiv conducător), ca principiu al dramelor sale muzicale (ex Tristan şi Isolda) Întâlnim leit-motive şi la Berlioz (ideea-fixă din Simfonia fantastică, lucrare anterioară creaţiei wagneriene - 1830) şi Enescu (Oedipe) Ex 9 Wagner - Tristan şi Isolda Motivul poate fi continuat prin: - repetiţie - variaţie (repetare variată) - contrast (motive noi) Motivul se divide în submotive (entităţi morfologice care se confundă cu celula) Notarea motivului: se face cu simbolurile alfabetului grecesc (alpha, beta, gamma, delta): α, β, γ, δ 203 motiv („epitet muzical”) ce caracterizează o idee, un personaj, o situaţie 62 ARTICULAŢII SINTACTICE Fraza şi perioada Perioada: - articulaţie muzicală de 8 măsuri - formată din două fraze de câte 4 măsuri (perioada „tipică”) - alcătuită prin „conexiuni motivice” ce formează o „tipologie structurală”204 - cu un cadru tonal precis conturat (relaţii funcţionale şi cadenţe) - existentă în baroc, tipică pentru clasicism şi romantism Alte definiţii: - „enunţ muzical închis, delimitat de două cadenţe ferme, convingătoare”205 - „idee muzicală relativ încheiată, cu o cadenţă fermă în tonalitatea sa de bază sau în altă tonalitate, formată din 8 măsuri şi divizibilă în două componente subordonate numite fraze, a câte 4 măsuri fiecare”206 Perioadele se notează (în cazul perioadelor componente ale formelor strofice) cu primele litere ale alfabetului: A (A1 sau Av)207, B, C În cazul „formelor tematice” (variaţiuni, rondo, fugă, sonată), primele litere ale alfabetului latin sunt rezervate temelor Frazele pot fi clasificate, având în vedere locul şi funcţia în cadrul perioadei, astfel:208 - antecedente (notate cu a) - mediane (m) - consecvente sau concluzive (c) Analiza perioadei cuprinde, corespunzător caracteristicilor sale: - analiza motivică (identitatea sau diferenţierea motivelor din cele două fraze) - analiza planului tonal (cadenţe şi modulaţii): - perioadă nemodulantă (închisă) - perioadă modulantă (deschisă) - analiza structurii (îmbinarea motivelor)209 Exemple de perioadă: Ex 10 Beethoven - Simfonia a IX-a, p a IV-a 204 Valentin Timaru, Compendiu , ed cit , p 39 205 Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 374 206 Vasile Herman, Bazele teoretice , ed cit , p 64 207 A1 codifică doar modificări la nivelul cadenţelor iar Av procedeul propriu-zis al variaţiei 208 Valentin Timaru, Compendiu , ed cit , p 44 209 Structura simetrică (2+2 / 2+2) a perioadei se numeşte „periodicitate structurală” 63 Ex 11 Brahms - Simfonia I, p a IV-a Perioade „atipice”: - d p d v al dimensiunii frazelor (perioade nepatrate): - simetrice: - cu fraze mai scurte de 4 măsuri - cu fraze mai lungi de 4 măsuri (perioada de 16 măsuri = perioadă dublă) - asimetrice („lărgiri” interioare sau exterioare ale frazei consecvente) - d p d v al numărului de fraze: - perioada tripodică (cu trei fraze componente) Exemple de perioade atipice: - perioadă dublă: Ex 12 Album pentru Ana Magdalena Bach - Menuet în Sol major - perioadă nepatrată simetrică de 10 măsuri (5+5): Ex 13 Brahms - Variaţiuni pe o temă de Haydn - perioadă asimetrică (cu lărgiri): Ex 14 Album pentru Ana Magdalena Bach - Menuet în la minor - perioadă tripodică: Ex 15 Album pentru Ana Magdalena Bach - Menuet în Fa major 64 TEMA - „idee muzicală integral expusă, cu sens de sine-stătător”210 - „o idee muzicală de referinţă pentru evoluţia unui discurs muzical, în care organizarea sonoră imprimă nişte relaţii de interdependenţă cristalizate într-un anumit principiu de formă superior organizată”211 Tema: - este o unitate semantică - se poate constitui, ca organizare sintactică, pe dimensiunea unei: - fraze - perioade - forme mici (bi- şi tristrofice) - permite elaborarea tematică (conţine „virtualitatea dezvoltării”212) - stă la baza următoarelor forme: - rondo - variaţiuni - fugă - sonată Exemple: - temă de dimensiunea unei fraze: Ex 16 Mozart - Sonata pentru pian în Do major, K V 545, p I - temă de dimensiunea unei perioade: Ex 17 Beethoven - Sonata op 14 nr 2, p I 210 Dicţionar de termeni muzicali, ed cit , p 475 211 Valentin Timaru, Compendiu , ed cit , p 61 212 Ibidem 65 - temă de dimensiunea unei forme mici bistrofice (cu repriză): Ex 18 Mozart - Sonata pentru pian în La major, K V 331, p I (temă cu variaţiuni) 66 4 TIPOLOGIA FORMELOR MUZICALE Forme strofice 213 a) Forme mici 214 - sunt alcătuite din juxtapunerea perioadelor FORME MONOSTROFICE - sunt formate dintr-o singură articulaţie, dar care poate depăşi tipologia structurală a perioadei, fiind alcătuite din articulaţii periodice complexe Ex 19 Bach - 12 Mici preludii, nr 2 FORME BISTROFICE - forme bistrofice fără repriză: strofele (perioadele): A - A' (B) 213 Sintagmă care reuneşte formele (mici, mari şi complexe) alcătuite prin juxtapunerea articulaţiilor (Valentin Timaru, Principiul stroficităţii Curs de forme şi analize muzicale, vol II, Academia de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1984) Aceeaşi sursă delimitează înţelesurile termenilor strofă (utilizată în terminologia formelor muzicale) şi parte (rezervat mişcărilor din componenţa genurilor) Formele strofice sunt cunoscute şi sub denumirea de „lied” 214 Tipologia formelor mici (forme bistrofice, tristrofice, pentastrofice) se regăseşte şi în formele mari (care au ca strofe forme mici) sau cele complexe (ale căror secţiuni sunt alcătuite din forme mici şi articulaţii periodice); din motive strict didactice, nu vom expune în prezentul curs decât forma tristrofică mare, mai frecvent întâlnită în creaţie 67 frazele: a - c a - c Ex 20 Album pentru Anna Magdalena Bach - Menuet în re minor - forme bistrofice cu repriză: strofele (perioadele): A - Av frazele: a - c m - c [reamintim: a = frază antecedentă m = frază mediană c = frază consecventă sau concluzivă] Ex 21 Beethoven - Simfonia a IX-a, p a IV-a, Oda bucuriei 68 FORME TRISTROFICE Ex 22 Album pentru Anna Magdalena Bach - Menuet în do minor Ex 23 Album pentru Anna Magdalena Bach - Menuet în la minor 215 Stollen-stollen-abgesang: formă tipică pentru poetica trubadurilor, truverilor şi mennesängerilor (sec XII - XIV); în creaţia bachiană, forma se regăseşte şi în Invenţiunile la 2 voci nr 1 - Do, nr 2 - do, nr 13 - la, nr 14 Sib (apud Sigismund Toduţă, Formele muzicale ale barocului în operele lui J S Bach, vol II, ed cit , p 563) - catenă (lanţ): A - A' - A'' sau A - B - C - bar (Barliedform):215 A - A'(v) - B 69 - bar întors (Gegenbarliedform): A - B - B' ex Bach - Invenţiunea la trei voci nr 13 în la minor şi Album pentru A M Bach - Polonaise în sol minor216 - lied: A - B - A Ex 25 Album pentru Anna Magdalena Bach - Musette 216 apud Sigismund Toduţă, Formele muzicale ale barocului în operele lui J S Bach, vol I, Editura Muzicală, Bucureşti, 1969, p 71 70 FORME TETRASTROFICE - bar cu repriză (Reprisenbarform): A - A' - B - A ex Bach - Invenţiunea la trei voci nr 1 în Do major Ex 24 Album pentru Anna Magdalena Bach - Menuet în sol major 71 FORME PENTASTROFICE - pod: A - B - C - B - A Ex 26 Mozart - Sonata pentru pian în Do, KV 331, p a III-a, Alla turca - strofa B din rondo-ul monotematic A:||:B:||:C-BV:||:A:|| - tripentastrofic217: A - B - A - B - A Ex 27 Schumann - Album pentru tineret op 68, nr 30 (A - B - Av - B - Av) 217 formă apropiată de rondo-ul monotematic 72 b) Forme mari FORME TRISTROFICE - sunt alcătuite din juxtapunerea formelor mici (fiecare strofă este o formă mică) - tiparul este: A - B - A - forma este utilizată în toate epocile de creaţie: - baroc: Uvertura (franceză şi italiană), Aria cu da capo, Dansurile instrumentale Ex 28 Bach - Suita franceză III, Menuet 1, Menuet 2, Menuet 1 da capo - clasicism: Menuetul (Scherzo) cu trio Ex 29 Beethoven - Sonata op 2 nr 1, p a III-a 73 - romantism: piesele de gen şi miniatura instrumentală (barcarolă, humorescă, marş, moment muzical, impromptu, scherzo, mazurcă, novelettă, poloneză, vals etc ) Ex 30 Schubert - Impromptu op 94, nr 4 în La bemol Major - sec XX: Ex 31 Prokofiev - Simfonia clasică, p a III-a Gavota 74 Rondo-ul - se bazează pe principiul alternanţei şi al repetiţiei - reprezintă un arhetip formal - este întâlnit în toate epocile de creaţie Rondo monotematic - în baroc: - tiparul este: A - B - A - C - A - D - A (- E - A) în care: A = tema, respectiv ritornelul (refren, revenirea temei)218 B, C, D = cupletul (episodul) - numărul cupletelor variază între 2 şi 4 Forma se regăseşte: - ca parte dintr-un ciclu de Suită sau Partită: Ex 32 Bach - Gavotte en Rondeau (Partita nr 3 pentru vioară solo) (rondo cu patru episoade: A - B - A - C - A - D - A - E - A) - ca parte dintr-un concert: Ex 33 Bach - Concertul pentru vioară în Mi major, final - trio într-o formă de dans (ex: Bach - Gavota a II-a din Suita a VI-a pentru violoncel solo) - cor final într-o lucrare vocal-simfonică (ex: Bach - Cor nr 67 din Johannes Passion) - în clasicism: - tiparul este: A - B - A - C - A cu tranziţii şi retranziţii, coda şi (uneori) cu reprize dinamice 218 ritornello = „întoarcere” (lb it ) 75 Ex 34 Beethoven - Sonata op 13, p a II-a Rondo monotematic clasic (cu două episoade, A - B - A - C - A): Rondo bitematic - tiparul este: A - B - A - C - A - B - A - apare în clasicismul vienez - este utilizat ca mişcare finală a ciclului de sonată sau concert Sunt nominalizate drept rondo bitematic: - Haydn - Triourile cu pian - final - Mozart - Concertele pentru pian KV 415 (Do) şi 450 (Si bemol) 219 - final - Beethoven - Sonata op 2, nr 1, p a IV-a - forma bitematică a rondoului se suprapune de cele mai multe ori tiparului formei de sonată, generând forma de rondo-sonată (care va fi prezentată la capitolul sonata) - în romantism şi muzica sec XX, forma de rondo este utilizată: - în mişcările finale ale concertelor, sonatelor, simfoniilor ex : Ceaikovski - Concert pentru vioară şi orchestră, final Bartók - Sonata pentru pian, final Debussy - Sonata pentru violoncel şi pian, final Mahler - Simfonia a V-a (Rondo-Finale) - în lucrări monopartite (poem simfonic): ex : Richard Strauss - Till Eulenspiegels lustige Streiche nach alter Schelmenweise, in Rondeau form 219 în Brockhaus Riemann Zenei Lexicon, Zenemükiadó, Budapest, 1983, p 275 Alţi autori (Ovidiu Varga, W A Mozart, Editura Muzicală, Bucureşti, 1988, pp 153-155) le consideră „rondo-sonată” În fapt, această divergenţă denotă dificultăţile diferenţierii unor forme care se raportează la acelaşi tipar arhitectonic 76 Variaţiunile La baza formelor de variaţiuni stă procedeul variaţiei - tiparul variaţiunilor este: A - Av1 - Av2 - Av3 - Av4 - Av5 etc Tema var 1 var 2 var 3 var 4 var 5 În sec XVI-XVII procedeul variaţiei era denumit coloratio, înţeles drept „treaptă incipientă a gradaţiei expresive melodice, fără să oblitereze structura modală sau metrică a ţesutului” 220 Suita barocă, de pildă, aduce, în continuarea unor dansuri, varianta împodobită a acestora, cu numele de Doubles Suita a II-a în si minor pentru flaut şi orchestră de coarde de Bach are următoarea succesiune de dansuri: Uvertura, Rondeau, Sarabanda, Bourrée I şi II, Polonaise, Double, Menuet şi Badinerie Ex 35 Bach - Suita a II-a în si minor, Polonaise şi Double Polonaise: Double: Această „împodobire” a discursului corespunde tipologiei variaţiunilor ornamentale Diferenţiate stilistic, variaţiunile pot fi grupate astfel: - în baroc: - variaţiuni ornamentale (stricte: double - ex 35) - variaţiuni pe coral221 (îmbină procedeele ornamentale cu cele polifonice; ex : Bach, Coral-variaţiuni pt orgă BWV 766-771) - variaţiuni pe ostinato: - ciaccona - passacaglia - follia Cele trei dansuri, înrudite şi asemănătoare, se constituie, în baroc, în variaţiuni pe ostinato; Follia Ciaccona Passacaglia 220 Sigismund Toduţă, Formele muzicale ale barocului în operele lui J S Bach, vol III, ed cit , p 14 221 coral protestant 77 - îmbină două planuri: planul ostinato (bas) şi planul variaţional - reprezintă „modelul” pentru ciaccona - basul de ciacconă este configurat pe un mers descendent între T şi D (uneori tetracordal) - tema de passacaglie se prezintă monodic la bas - aduce în discant dansul (cu ritm asemănător sarabandei - vezi pag 10), pliat pe o structură armonică constantă - planul armonic este predominant („variaţiuni cu armonie constantă”) - planul basului ostinat este predominant („variaţiuni pe bas ostinat”) - planul tonal permite evoluţia la tonalitatea omonimă - planul tonal rămâne, în consecinţă, constant Ex 36 Corelli - Follia Ex 37 Bach - Ciaccona în re minor (din Partita nr II pentru vioară solo) Ex 38 Vitali - Ciaccona 78 Ex 39 Bach - Passacaglia în do minor pentru orgă Variaţiunile Goldberg (Aria cu 30 de variaţiuni)222 de Bach reprezintă sinteza procedeelor variaţionale bachiene Basul ostinat şi aria stau la baza unui ciclu variaţional realizat în „spiritul şi tiparul de Passacaglie” 223 Ex 40 Bach - Variaţiunile Goldberg - Aria (tema - frgm ) 222 lucrare comandată de împuternicitul Rusiei ţariste la Dresda, pentru combaterea insomniei de care suferea; lucrarea poartă numele celui care a interpretat-o, cembalistul J Goldberg, elev al lui Bach 223 Sigismund Toduţă, Formele muzicale ale barocului în operele lui J S Bach, vol III, ed cit , p 181 79 - în clasicism: - variaţiuni ornamentale ex : Mozart - Sonata pentru pian în La major, KV 331, p I (vezi pag 65) - în romantism: - variaţiuni de caracter 224 ex : Beethoven - Sonata pentru pian op 109, p a III-a, final Brahms - Variaţiuni pe o temă de Haydn Ceaikovski - Variaţiunile rococo pt violoncel şi orchestră - în muzica sec XX: - variaţiuni libere ex : Reger - Variaţiuni [şi fugă] pe o temă de Mozart Webern - Variaţiuni pentru orchestră, op 30 Britten - Variaţiuni şi fugă pe o temă de Purcell (Young Person’s Guide to the Orchestra) 224 denumirea surprinde efectele amplificării procedeelor variaţionale: individualizarea fiecărei variaţiuni, care capătă un caracter propriu 80 Ex 41 Reger - Variaţiuni pe o temă de Mozart (tema - reducţie pentru pian)225 225 vezi Sonata KV 331 de Mozart, p 63 81 Sonata Forma de sonată cunoaşte o evoluţie stilistică, provenind din bistroficitatea unor dansuri ale suitei baroce Sonata barocă D Scarlatti, în Essercizzi per Gravicembalo (1738), lucrări pe care le va intitula mai târziu „sonate”, promovează un tipar formal bistrofic, mono şi bitematice, cu o singură mişcare (deci monopartit) 226 Sonata clasică Tiparul clasic al sonatei este tristrofic (expoziţie - tratare - repriză) şi bitematic: Introducere lentă Expoziţie Dezvoltare Repriză Coda T1 (tema A) punte modulantă T2 (tema B) subdivizată: b1 - b2 - b3 Tema de încheiere (Concluzia) T1 (tema A) punte T2 (tema B) subdivizată: b1 - b2 - b3 tonică ~ dominantă tonică – tonică Introducerea lentă - este tipică, deşi nu este prezentă în toate sonatele (ex : Beethoven - Sonata op 13) Expoziţia - Tema 1 (A) - are, de regulă, o structură periodică - Puntea - are rol modulant - pregăteşte intrarea temei B - Tema 2 (B) - contrastează faţă de tema A prin: - expresivitate - tonalitate (la dominantă - de regulă: sunt posibile şi alte tonalităţi: - terţă mare ascendentă (Beethoven, Sonata op 53) - terţă mare descendentă (op 111) - relativa majoră (op 2 nr 1)227 - omonima relativei majore (op 13) 226 Reamintim: sufixul -strofic se referă la formă, în timp ce sufixul -partit se aplică părţilor genului 227 modulaţiile tipice în barocul muzical: din tonalităţi majore: ~ D; din minor: ~ relativa majoră 82 - omonima relativei minore (op 106) - dominanta minoră (op 90) - este subdivizată în 3 sau mai multe segmente, contrastante (b1, b2, b3) - Tema de încheiere (Concluzia) - fixează noua tonalitate Dezvoltarea - elaborează materialul tematic din expoziţie - aduce instabilitate tonală, modulaţii la tonalităţi îndepărtate, secvenţe - ocoleşte structurile patrate - sfârşitul tratării pregăteşte (armonic) reapariţia temei A în tonalitatea iniţială Repriza - aduce altă corelaţie tonală între teme: - în tonalităţi majore: temele A şi B apar în tonalitatea iniţială - în tonalităţi minore: tema A - în tonalitatea iniţială, tema B - la omonimă (ex : Beethoven - Sonata op 10 nr 1 p a III-a = do - Mi bemol // do - Do) - excepţii: în Repriză: - T2 apare: - la tonalităţi mai îndepărtate: (ex : Beethoven - Sonata op 10 nr 1 = do - Mib// do - Fa) - în aceeaşi tonalitate minoră ca şi T1 (ex : Beethoven - Sonata op 90 = mi - si // mi - mi) - T1 apare: - în sfera subdominantei (= repriză falsă) (ex : Mozart - Sonata în Do, KV 545 = Do - Sol // Fa - Do) Coda - are un rol armonic, concluziv Ex 42 Mozart - Sonata în Fa major KV 332 83 Forme atipice de sonată SONATA FĂRĂ TRATARE - este o formă de sonată din care tratarea lipseşte sau este înlocuită cu un acord sau înlănţuire acordică - este utilizată în părţile lente (ex : Beethoven - Sonata op 10 nr 1, p a II-a) SONATA CU ELABORARE CONCLUSIVĂ - apare prin amplificarea codei la dimensiunile unei strofe cu funcţionalitatea unei a doua tratări (ex : Beethoven - Sonata op 53, p I-a) CONCERTUL - în baroc forma de concerto era foarte apropiată celei de rondo monotematic (ex : Bach - Concert pentru vioară în Mi major, p I)228 - concertul clasic este structurat ca o sonată cu dublă expoziţie: prima - orchestrală (care nu aduce relaţia tonală de sonată, sau nu aduce ambele teme), cea de-a doua - cu instrumentul solist - în romantism, Mendelssohn renunţă la prima expoziţie (ex : Mendelssohn - Concertul pentru vioară în mi minor) 228 „În timp ce în rondoul baroc refrenul revine invariabil şi mereu în aceeaşi tonalitate, forma de concert [baroc] este o formă rondoidă în care refrenul (numit ritornel sau tutti sau concerto grosso) este o secţiune fixă sub raport tematic, dar revine sub înfăţişări schimbate şi conform unui plan tonal dinamic, numai primul şi ultimul fiind obligatoriu în tonalitatea de bază, iar cupletele (numite episoade sau solo-uri sau secţiuni concertino) conţin relativ mai multe elemente de virtuozitate În funcţie de caracterul expoziţiei (al primului tutti), formele de concert ale lui Bach sunt fugate sau nefugate Când ultimul tutti este identic cu primul, este îndreptăţit să numim forma concert cu da capo” (Francisc László, Gen, specie şi formă în muzica de flaut a lui J S Bach, ed cit p 119) 84 RONDO-SONATA - este o suprapunere a planurilor şi principiilor de formă ale rondo-ului şi sonatei Rondo monotematic A - B - A - C - A (- D - A ) - o temă, A, şi mai multe episoade Rondo bitematic A - B - A - C - A - B - A - două teme, A şi B - tema B: nu este divizată - C-ul: - are dimensiunea unui episod de rondo - are caracter de trio Rondo sonată A - B - A - C - A - B - A - temele se află în relaţia tonală de sonată - tema B este divizată - C-ul este o dezvoltare de sonată - se deosebeşte de sonată prin reapariţia temei A după B Sonată Expoziţie Dezvoltare Repriză A - B „C” A - B -Mozart prescurtează tiparul de rondo-sonată, omiţând A-ul ce succede „C-ului”: A-B-A-C-B1-A-coda -Haydn şi Beethoven omit A-ul final sau îl înlocuiesc cu Coda: A-B-A-C-A-B1-coda - exemple de rondo-sonată: Mozart - Cvartet de coarde KV 157 (primul exemplu cunoscut de rondo-sonată229, 1772-73) - Trio-ul cu pian în Do major, KV 548, final (1788) Beethoven - Sonata op 31 nr 1, final Prokofiev - Sonata pentru pian nr 4 în do, final 229 apud The New Grove Dictionary of Music and Musicians 85 Fuga Termenul fugă era sinonim, în sec al XIV-lea cu canonul Înţelesul de „imitaţie canonică” a evoluat în timp, în sec al XVII-lea fuga desemnând o lucrare muzicală bazată pe „absolutizarea tehnicii imitative” 230 Termenul, în această nouă accepţiune, este întrebuinţat pentru prima dată de Samuel Scheidt (Tabulatura nova - 1624) Bach a compus fugi: - pentru cembalo: Clavecinul bine temperat (Wohltemperiertes Klavier, vol I - 1722 şi II - 1744 (48 preludii şi fugi la 2-5 voci) - pentru orgă - pentru lăută - pentru vioară solo (în cele trei Sonate) - pentru violoncel (în Suita nr 5 pentru violoncel solo) - Fuga canonica, Ricercare, în Ofranda muzicală (Musicalisches Opfer) pentru flaut, vioară şi continuo - Arta fugii (Kunst der Fuge)231 Fuga (potrivit dublului înţeles: formă sau tehnică de compoziţie232) trebuie analizată din două puncte de vedere: a) ca structură b) ca formă a) ca structură, fuga este alcătuită din: Expoziţie Episod 1 Repriza mediană 1 Episod 2 Repriza mediană 2 Episod 3 Repriza mediană „n” Episod „n” Repriza finală Expoziţia cuprinde: - Tema (T) - de dimensiune cuprinsă între 1 - 5 măsuri (în WKl233) - are, de regulă, un număr de apariţii egal cu numărul vocilor - Răspunsul (R) - în sfera tonală a dominantei - poate fi: - real: tema transpusă la cvinta superioară, fără modificări intervalice - tonal: cu modificări intervalice, atunci când tema: - începe cu relaţia T-D - începe cu relaţia D-T 230 Dan Voiculescu, Polifonia barocului în lucrările lui J S Bach - Fuga, Conservatorul de Muzică „Gh Dima” Cluj-Napoca, 1986, p 14 231 lucrare pentru care Bach nu a specificat instrumentul sau aparatul orchestral 232 căruia îi adăugăm înţelesul „de gen” al fugii (vezi pag 48) 233 Das Wohltemperiertes Klavier 86 - începe cu relaţia D-alte sunete (cazul cel mai frecvent) - tema este modulantă - Codetta (Ctta) - între: - temă şi răspuns - temă şi contrapunct /contrasubiect - Contrapunct liber (Cl), în fuga „simplă” sau „liberă”, sau Contrasubiect (Cs), contrapunct asociat temei (răspunsului), în fuga „riguroasă”; în funcţie de numărul contrasubiectelor, avem „fugă dublă” sau „fugă triplă”234; Cs permite, din punct de vedere armonic, poziţionarea sa deasupra sau dedesubtul temei, ceea ce conduce, în funcţie de numărul vocilor, la „contrapunct dublu” sau „triplu” (contrapunct „răsturnabil”) - Episod fals (Ep f) apare între: - intrările tematice - ultima intrare tematică şi intrările suplimentare /contraexpoziţia - Intrări suplimentare (I supl ); atunci când numărul acestora este mai mare de două, intrările tematice suplimentare se constituie într-o Contraexpoziţie (C-exp ); prezenţa intrărilor suplimentare sau a contraexpoziţiei nu este obligatorie Episoadele: (există şi fugi fără episoade: ex : WKl I/1 în Do) - leagă reprizele cu expunere tematică - au rol modulant Reprizele mediane: - intrări tematice în tonalităţi noi - în număr de 4-5 (în WKl) - planul tonal acoperă (în WKl) între 2 - 9 tonalităţi (frecvent 5-6) Repriza finală: - în tonalitatea de bază Coda: - lărgire exterioară b) ca formă, notăm: - existenţa cadenţelor care articulează fugile: - bistrofic (mai frecvent): WKl I/14, 10, 6 - tristrofic: WKl I/5 - fugi lipsite de articulare strofică, asemănătoare cu forma de rondo: WKl I/12 - fugi cu elemente variaţionale (prelucrarea variantelor temei): WKl II/9 - fugi cu construcţii formale simetrice Ex 43 Bach - Tema de fugă 234 „I-a revenit lui M -A Souchay prioritatea (1927) stabilirii acestei deosebiri terminologice între fuga dublă sau triplă şi fuga cu două sau trei subiecte (Doppelfuge - Tripelfuge; Zweithemenfuge - Dreithemenfuge) ” Dar cele două categorii (fuga dublă/triplă - fuga cu două/trei teme) „sunt limitrofe” (vezi: Dan Voiculescu, Op cit, pp 68, 139) 87 a) Bach - WKl I/1 - Fuga în Do major b) Bach - WKl I/1 - Fuga în si minor c) Bach - Ofranda muzicală d) Bach - Arta fugii Ex 44 Bach - Fuga în do minor - WKl vol I După Bach, forma de fugă, aflată în umbra noilor forme omofone, este întâlnită în lucrări de referinţă: - Mozart: Simfonia 41, final (sinteză între sonată şi fugă) Requiem, Kyrie Eleison - Beethoven: Cvartetul op 133 (Marea fugă), Cvartetul op 131, p I - Franck - Preludiu, coral şi fugă pentru pian - Hindemith - Ludus tonalis - Sostakovici - 24 Preludii şi fugi 88 5 ANEXA: Compozitori (listă cronologică) Marcabru sec XII Leonin sec XII Perotin sec XII - XIII Adam de la Halle 1237? - 1288235 Philippe de Vitry 1291 - 1361 Guillaume de Machault 1300 - 1377 Francesco Landini 1335 - 1397 John Dunstable 1380 - 1453 Guillaume Dufay 1397 - 1474 Gilles Binchois 1400 - 1460 Johannes Ockegem 1410? - 1497 Johannes Tinctoris 1435 - 1511 Josquin des Prez 1450? - 1521 Jacob Obrecht 1450? - 1505 Clement Janequin 1485 - 1558 Ludwig Senfl 1490? - 1543 Adriaan Willaert 1490 - 1562 Claudin de Sermisy 1495 - 1562 Passereau 1500 - 1547 Jacques Arcadelt 1505? - 1567? Andrea Gabrieli 1510 - 1586 Clemens non Papa 1510? - 1556? Claude Goudimel 1510? - 1572 Cipriano da Rore 1515 - 1565 Antonio Scandelli 1517 - 1580 Baldassare Donati 1520 - 1603 Giovanni Pierluigi da Palestrina 1525 - 1594 Claude Le Jeune 1528 - 1600 Orlando di Lassus (Lasso) 1532 - 1594 Claudio Merulo 1533 - 1604 Allesandro Striggio 1535 - 1592 William Byrd 1543 - 1623 235 cf Encyclopædia Britannica: c 1250-c 1306 89 Luzzasco Luzzaschi 1545 - 1607 Tomas Luis de Vittoria (Victoria) 1548? - 1611 Jacobus Gallus 1550 - 1591 Orazio Vecchi 1550 - 1605 Emilio de Cavalieri 1550 - 1602 Luca Marenzio 1553 - 1599 Giovanni Giacomo Gastoldi 1556 - 1622 Giovanni Gabrieli 1557 - 1612 Thomas Morley 1557 - 1603 Carlo Gesualdo (di Venosa) 1561 - 1613 Jacopo Peri 1561 - 1633 John Bull 1562 - 1628 Jan Sweelinck 1562 - 1621 John Dowland 1562 - 1626 Hans Leo Hassler 1564 - 1612 Lodovico Viadana 1564 - 1645 Giovanni Gastoldi 1566 - 1622 Claudio Monteverdi 1567 - 1643 Adriano Banchieri 1568 - 1634 Michael Praetorius 1571 - 1621 Gregorio Allegri 1582 - 1652 Girolamo Frescobaldi 1583 - 1643 Heinrich Schütz 1585 - 1672 Johann Hermann Schein 1586 - 1630 Samuel Scheidt 1587 - 1654 Biagio Marini 1594 - 1663 Giacomo Carissimi 1605 - 1674 Johann Jacob Froberger 1616 - 1667 Giovanni Legrenzi 1626 - 1690 Ioan Căianu (Caioni) 1629 - 1687 Jean-Baptiste Lully 1632 - 1687 Giovanni Battista Vitali 1632 - 1692 Dietrich Buxtehude 1637 - 1707 Marc-Antoine Charpentier 1643 - 1704 Alessandro Stradella 1644 - 1682 Heinrich Ignaz Franz Biber 1644 - 1704 Johann Pachelbel 1653 - 1706 Arcangelo Corelli 1653 - 1713 Giuseppe Torelli 1658 - 1709 Henry Purcell 1659 - 1695 Antonio Veracini 1659 - 1733 Johann Joseph Fux 1660 - 1741 Alessandro Scarlatti 1660 - 1725 90 Johann Kuhnau 1660 - 1722 Tommaso Antonio Vitali236 1665 - 1750 Johann Christian Pepusch 1667 - 1752 François Couperin 1668 - 1733 Tomaso Albinoni 1671 - 1751 Antonio Vivaldi 1678 - 1741 Francesco Geminiani 1680 - 1762 Johann Mattheson 1681 - 1764 Georg Philipp Telemann 1681 - 1767 Jean-Philippe Rameau 1683 - 1764 Allesandro Marcello 1684 - 1750 Johann Sebastian Bach 1685 - 1750 Domenico Scarlatti 1685 - 1757 Georg Friedrich Händel 1685 - 1759 Niccolo Antonio Porpora 1686 - 1768 Benedetto Marcello 1686 - 1739 Francesco-Maria Veracini 1690 - 1768 Leonardo Vinci 1690 - 1730 Giuseppe Tartini 1692 - 1770 Pietro Antonio Locatelli 1695 - 1764 Jean-Marie Leclair 1697 - 1764 Johann Joachim Quantz 1697 - 1773 Giovanni Battista Sammartini 1700 - 1775 Giambattista (Padre) Martini 1706 - 1784 Giovanni Battista Pergolesi 1710 - 1736 Wilhelm Friedemann Bach237 1710 - 1784 Christoph Willibald Gluck 1714 - 1787 Carl Philipp Emanuel Bach238 1714 - 1788 Georg Christoph Wagenseil 1715 - 1777 Matthias Georg Monn 1717 - 1750 Johann Stamitz 1717 - 1757 Leopold Mozart 1719 - 1787 Pietro Nardini 1722 - 1793 Johann Christian Cannabich 1731 - 1798 Gaetano Pugnani 1731 - 1798 Joseph Haydn 1732 - 1809 François Joseph Gossec 1734 - 1829 Michael Haydn 1737 - 1806 Josef Myslivecek 1737 - 1781 Carl Ditters von Dittersdorf 1739 - 1799 236 autorul Ciacconei 237 Al doilea fiu al lui J S Bach (primul dintre cei patru fii-muzicieni) 238 Cel de-al doilea dintre fiii-muzicieni ai lui J S Bach 91 Johann Baptist Vanhal 1739 - 1813 Giovanni Paisiello 1740 - 1816 André Ernest Modeste Grétry 1741 - 1813 Luigi Boccherini 1743 - 1805 Karl Stamitz 1745 - 1801 Domenico Cimarosa 1749 - 1801 Muzio Clementi 1752 - 1832 Giovanni Battista Viotti 1755 - 1824 Wolfgang Amadeus Mozart 1756 - 1791 Ignaz Pleyel 1757 - 1831 Luigi Cherubini 1760 - 1842 Etienne-Nicolas Méhul 1763 - 1817 Ludwig van Beethoven 1770 - 1827 Ferdinando Paer 1771 - 1839 Gasparo Spontini 1774 - 1851 Johann Nepomuk Hummel 1778 - 1837 Anton Diabelli 1781 - 1858 Daniel Auber 1782 - 1871 Niccolo Paganini 1782 - 1840 Louis (Ludwig) Spohr 1784 - 1859 Carl Maria von Weber 1786 - 1826 Daniel Frederik Kuhlau 1786 - 1832 Giacomo Meyerbeer 1791 - 1864 Gioacchino Rossini 1792 - 1868 Saverio Mercadante 1795 - 1870 Franz Schubert 1797 - 1828 Gaetano Donizetti 1797 - 1848 Jaques François Halévy 1799 - 1862 Vincenzo Bellini 1801 - 1835 Adolphe Adam 1803 - 1856 Hector Berlioz 1803 - 1869 Mihail Ivanovici Glinka 1804 - 1857 Felix Mendelssohn-Bartholdy 1809 - 1847 Frédéric Chopin 1810 - 1849 Robert Schumann 1810 - 1856 Carl Otto Nicolai 1810 - 1849 Ferenc Erkel 1810 - 1893 Ambroise Thomas 1811 - 1896 Franz (Ferenc) Liszt 1811 - 1886 Friedrich von Flotow 1812 - 1883 Aleksandr Dargomîjski 1813 - 1869 Richard Wagner 1813 - 1883 Giuseppe Verdi 1813 - 1901 92 Niels Gade 1817 - 1890 Charles Gounod 1818 - 1893 Franz von Suppé 1819 - 1895 Jacques Offenbach 1819 - 1880 Stanislaw Moniuszko 1819 - 1872 Henri Vieuxtemps 1820 - 1881 Joachim Raff 1822 - 1882 César Franck 1822 - 1890 Edouard Lalo 1823 - 1892 Bedřich Smetana 1824 - 1884 Anton Bruckner 1824 - 1896 Johann Strauss–fiul 1825 - 1899 Florimond Hervé 1825 - 1892 Johannes Brahms 1833 - 1897 Alexander Borodin 1833 - 1887 Amilcare Ponchielli 1834 - 1886 César Cui 1835 - 1918 Henryk Wieniawski 1835 - 1880 Camille Saint-Säens 1835 - 1921 Léo Delibes 1836 - 1891 Mili Balakirev 1837 - 1910 Max Bruch 1838 - 1920 Georges Bizet 1838 - 1875 Modest Mussorgski 1839 - 1881 Piotr Ilici Ceaikovski 1840 - 1893 Emmanuel Chabrier 1841 - 1894 Antonin Dvořák 1841 - 1904 Arrigo Boito 1842 - 1918 Jules Massenet 1842 - 1912 Edvard Grieg 1843 - 1907 Charles Marie Jean Albert Widor 1844 - 1937 Nikolai Rimski-Korsakov 1844 - 1908 Pablo de Sarasate 1844 - 1908 Iosif Ivanovici 1845 - 1902 Gabriel Fauré 1845 - 1924 Gheorghe Dima 1847 - 1925 Vincent d'Indy 1851 - 1931 Ciprian Porumbescu 1853 - 1883 Leoš Janácek 1854 - 1928 Ernest Chausson 1855 - 1899 Anatol Liadov 1855 - 1914 Edward Elgar 1857 - 1934 Ruggiero Leoncavallo 1858 - 1919 Giacomo Puccini 1858 - 1924 93 Gustav Mahler 1860 - 1911 Isaac Albeniz 1860 - 1909 Hugo Wolf 1860 - 1903 Ignace Jan Paderewski 1860 - 1941 Claude Debussy 1862 - 1918 Pietro Mascagni 1863 - 1945 Richard Strauss 1864 - 1949 Carl Nielsen 1865 - 1931 Aleksandr Glazunov 1865 - 1936 Paul Dukas 1865 - 1935 Jean Sibelius 1865 - 1957 Francesco Cilea 1866 - 1950 Erik Satie 1866 - 1925 Umberto Giordano 1867 - 1948 Enrique Granados 1867 - 1916 Albert Roussel 1869 - 1937 Franz Lehár 1870 - 1948 Florent Schmitt 1870 - 1958 Aleksandr Scriabin 1872 - 1915 Ralph Vaughan Williams 1872 - 1958 Max Reger 1873 - 1916 Seghei Rahmaninov 1873 - 1943 Charles Ives 1874 - 1954 Arnold Schönberg 1874 - 1951 Maurice Ravel 1875 - 1937 Manuel de Falla 1876 - 1946 Ottorino Respighi 1879 - 1936 Béla Bartók 1881 - 1945 George Enescu 1881 - 1955 Zoltán Kodály 1882 - 1967 Imre Kálmán 1882 - 1953 Joaquin Turina 1882 - 1949 Gian Francesco Malipiero 1882 - 1973 Igor Stravinski 1882 - 1971 Karol Szymanowski 1882 - 1937 Alfredo Casella 1883 - 1947 Anton von Webern 1883 - 1945 Edgard Varese 1885 - 1965 Alban Berg 1885 - 1935 Heitor Villa-Lobos 1887 - 1959 Jacques Ibert 1890 - 1962 Bohuslav Martinu 1890 - 1959 Serghei Prokofiev 1891 - 1953 Mihail Jora 1891 - 1971 94 Arthur Honegger 1892 - 1955 Darius Milhaud 1892 - 1974 Alfred Alessandrescu 1893 - 1959 Marţian Negrea 1893 - 1973 Sabin Drăgoi 1894 - 1968 Mario Castelnuovo-Tedesco 1895 - 1968 Carl Orff 1895 - 1982 Paul Hindemith 1895 - 1963 George Gershwin 1898 - 1937 Francis Poulenc 1899 - 1963 Aaron Copland 1900 - 1990 Zeno Vancea 1900 - 1990 Maurice Duruflé 1902 - 1986 Aram Haciaturian 1903 - 1978 Luigi Dallapiccola 1904 - 1975 Dmitri Kabalevski 1904 - 1987 André Jolivet 1905 - 1974 Dmitri Sostakovici 1906 - 1975 Olivier Messiaen 1908 - 1992 Eliot Carter 1908 Sigismund Toduţa 1908 - 1991 Paul Constantinescu 1909 - 1963 Pierre Schaeffer 1910 - 1995 Gian-Carlo Menotti 1911 John Cage 1912 - 1992 Witold Lutoslawski 1913 - 1994 Benjamin Britten 1913 - 1976 Leonard Bernstein 1918 - 1990 Iannis Xenakis 1922 - 2001 Kazimierz Serocki 1922 - 1981 Tudor Jarda 1922 György Ligeti 1923 - 2006 Luigi Nono 1924 - 1990 Pierre Boulez 1925 Luciano Berio 1925 - 2003 Anatol Vieru 1926 - 1998 Ştefan Niculescu 1927 Tiberiu Olah 1928 - 2002 Karlheinz Stockhausen 1928 George Crumb 1929 Mauricio Kagel 1931 Aurel Stroe 1932 Krzysztof Penderecki 1933 Henrik Mikolaj Gorecki 1933 95 Cornel Ţăranu 1934 Ede Terényi 1935 Arvo Pärt 1935 Steve Reich 1936 Valentin Timaru 1940 96 6 BIBLIOGRAFIE * * * Dicţionar de termeni muzicali, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, Bucureşti, 1984 * * * Dictionnaire des grands musiciens, Larrouse, 1985 * * * The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Macmillan Publishers Ltd , London, 2002 * * * Brockhaus Riemann Zenei Lexicon, Zenemükiadó, Budapest, 1983 Angi Ştefan Prelegeri de estetică muzicală, Editura Universităţii din Oradea, 2004 Banciu, Ecaterina Menuetul mozartian, în vol : Arhetipuri estetice ale relaţiei ethos-affectus în istoria muzicii, Editura MediaMusica, Cluj-Napoca, 2006 Bughici, Dumitru Dicţionar de forme şi genuri muzicale, Editura Muzicală, Bucureşti, 1978 Bukofzer, Manfred F Music in the Baroque era from Monteverdi to Bach, London, J M Dent & Sons LTD Herman, Vasile Formele muzicale ale clasicilor vienezi, Conservatorul de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1978 Herman, Vasile Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale, Conservatorul de Muzică „Gh Dima” Cluj-Napoca, 1985 Herman, Vasile Originile şi dezvoltarea formelor muzicale, Editura Muzicală, Bucureşti, 1982 László, Francisc Gen, specie şi formă în muzica de flaut a lui J S Bach, Editura Arpeggione, Cluj-Napoca, 2006 László, Francisc Rondo, Rondó, Rondeau, Rondeaux şi Rondieaoux la Mozart, în „Artes - Studii de teoria artei”, vol 2-3, Iaşi, 1999 Niculescu, Ştefan Reflecţii despre muzică, Editura Muzicală, Bucureşti, 1980 Puşcaş, Pavel Stilul, în „Artes - Studii de teoria artei”, vol 2-3, Iaşi, 1999 Timaru, Valentin Analiza muzicală între conştiinţa de gen şi conştiinţa de formă, Editura Universităţii din Oradea, 2003 Timaru, Valentin Morfologia şi structura formei muzicale (Curs de forme şi analize muzicale), vol I, Academia de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, f a Timaru, Valentin Principiul stroficităţii (Curs de forme şi analize muzicale), vol II, Academia de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1984 Toduţă, Sigismund Formele muzicale ale barocului în operele lui J S Bach, vol I-II-III, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 1969, 1973, 1978 Ţăranu, Cornel Elemente de stilistică muzicală (secolul XX), vol I, Conservatorul de Muzică „Gh Dima”, Cluj-Napoca, 1981 Voiculescu, Dan Polifonia Barocului în lucrările lui J S Bach - Fuga, Conservatorul de Muzică „Gh Dima” Cluj-Napoca, 1986 97 7 LUCRĂRI RECOMANDATE PENTRU ANALIZE - forme mici: Bach - Mici preludii nr 2 Caiet pentru Ana Magdalena Bach: - Menuet în re minor - Menuet în do minor - Menuet în la minor - Menuet în sol major - Musette (Joc din cimpoi) - Aria în re minor Beethoven - Simfonia a IX-a, p a IV-a, Oda bucuriei Schumann - Album pentru tineret op 68, nr 30 Mozart - Sonata pentru pian în Do, KV 331, p a III-a, Alla turca strofa B din rondo-ul monotematic - forme tristrofice mari: J S Bach - Suita franceză III, Menuet cu trio Beethoven - Sonata op 2 nr 1, p a III-a Schubert - Impromptu op 90, nr 4 în La b major Prokofiev - Simfonia clasică, p a III-a, Gavota - rondo monotematic: Bach - Gavotte en Rondeau din Partita nr 3 pt vioară solo Bach - Concertul pentru vioară şi orchestră în Mi major, p a III-a Beethoven - Sonata op 13, p a II-a Mozart - Sonata pt pian KV 545 în Do major, p a III-a - rondo bitematic: Beethoven - Sonata op 2, nr 1, p a IV-a - variaţiuni: Bach - Suita a II-a în si minor, Polonaise şi Double Mozart - Sonata pentru pian în La major, KV 331, p I - sonata: Mozart - Sonata pentru pian în Do major, KV 545 Beethoven - Sonate pt pian p I (op 2 nr 1, op 10 nr 1, op 31 nr 2, op 49 nr 2) - Sonata op 10 nr 1, p a II-a (sonată fără tratare) - Sonata op 53, p I (sonată cu elaborare concluzivă) - rondo-sonată: Beethoven - Sonata op 31 nr 1, final - fuga: Bach - Clavecinul bine temperat vol I : nr 2 - do, 6 - re, 10 - mi, 11 - Fa, 16 - sol, 21 - Si bemol vol II : 15 - Sol, 20 - la clasificări 21 Raportul conţinut–formă 21 Program coregrafic 23 Program poetic 24 Program pictural, grafic şi sculptural 25 Program arhitectural 26 Program cinematografic şi muzical 27 70 Gabriel Banciu –––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––– PARTEA A II-A DIMENSIUNEA ANALITICĂ A PROGRAMATISMULUI MUZICAL 28 Cap 1 Preocupări de elaborare a unui model de analiză a programatismului28 Aspecte semantice 28 Implicaţii semiotice 39 Nivelul hermeneutic 41 Rolul interpretării 45 Cap 2 Microanalize estetice 46 Ceaikovski – Cântecul ciocârliei 46 Dumitru Bughici – Suita în stil românesc (Dans) 49 Leopold Mozart – Simfonia copiilor 51 Debussy – ‚Syrinx’ pentru flaut solo 53 Richard Strauss – Till Eulenspiegel 56 CONCLUZII 63 INDEX DE NUME 66 CUPRINS 69 6 INSTEAD OF A CLOSINGINSTEAD OF A CLOSING INSTEAD OF A CLOSING INSTEAD OF A CLOSINGINSTEAD OF A CLOSING INSTEAD OF A CLOSINGINSTEAD OF A CLOSINGINSTEAD OF A CLOSINGINSTEAD OF A CLOSING In debt with Umberto Eco, the author of a book which should be on the compulsory reading list of every student (How to Write a Thesis), we shall conclude with two observations, proper for the closure of our labyrinthical route: “A thesis is like a game: one has all the pieces, the point is to put them all together ” “A good thesis is a product of which nothing it to be thrown away” 30 BIBLIOGRA BIBLIOGRA BIBLIOGRAPHY 1 * * *, Dicționarul ortografic, ortoepic și morfologic al limbii române DOOM, ediția a II-a, București, Univers Enciclopedic, 2005 2 Andronescu, Șerban C , Tehnica scrierii academice, București, Editura Fundației „România de mâine”, 1977 3 Banciu, Ecaterina, Prin labirintul tehnoredactării / Through the Maze of Word Processing, în „Tehnologii Informatice și de Comunicație în Domeniul Muzical”, vol IV, nr 1/2013, MediaMusica,amgd ro/tic 4 Banciu, Ecaterina – Banciu, Gabriel, Retorică, suport de curs, AMGD, 2017 5 Banciu, Gabriel, Masterclass „Public speaking”, în cadrul Festivalului Internațional „Sigismund Toduță” (ed a III-a), „Politic și social în muzica sec XX și XXI”, 16 mai 2016 6 Carnegie, Dale, Cum să vorbim în public, București, Curtea veche Publishing, 2000 7 Eco, Umberto, Cum se face o teză de licență, Pontica, 2000 8 Vulpe Magdalena, Ghidul cercetătorului umanist Introducere în cercetarea și redactarea științifică, Clusium, 2002 30 Umberto Eco, op cit , p 200 65 NOTE / NOTES O soluţie este modularizarea disciplinelor, iar prin conţinutul acestora încurajarea ideilor de inter şi transdisciplinaritate, care ar putea fi o modalitate eficientă de poziţionare a gândirii şi dezvoltării flexibilităţii, cu implicaţii sociale şi educaţionale considerabile În acest sens, utilizarea platformelor educaţionale sau suportul diferitelor instrumente de instruire, adaptarea conţinutului, a informaţiei pe care profesorul o pune la dispoziţia studentului şi a strategiilor de predare-învăţare, în acord cu noile tehnologii disponibile sunt esenţiale şi extrem de utile Iar în ceea ce priveşte aspectul tehnic al programelor educaţionale, elaborarea acestora trebuie adaptată la cerinţele actuale, prin realizarea unor design-uri centrate pe student, astfel încât informaţia să fie receptată de către acesta în mod cât mai natural Considerând demersul învăţării ca „proces cognitiv, motivaţional” şi mai ales „social”, astăzi, mai mult ca oricând, se observă o preocupare deosebită, atât pentru evidenţierea caracteristicilor individuale fundamentale cognitive, cât şi pentru globalizare, prin stimularea colaborării, a punerii în comun de cunoştinţe şi resurse Aşadar, misiunea educaţiei în această societate tehnologizată nu este numai de a forma indivizi cu o atitudine pragmatică asupra vieţii, ci şi de a-i ajuta să înţeleagă atât utilitatea tehnologiei în progresul omenirii, cât mai ales, importanţa relaţionării umane în cadrul acestei societăţi Ecaterina Banciu - Itinerarii muzicologice: Mozart, Puccini, Toduţă,96 Terényi „Nu sunt muzicianul lucrurilor mari Simt lucrurile mărunte şi nu-mi place să mă ocup decât de lucrurile mărunte” „Sunt veşnic îndrăgostit, îndrăgostit irevocabil, ca la douăzeci de ani În ziua când nu voi mai fi îndrăgostit, pregătiţi-mi funeraliile” 80, spune Puccini şi moare odată cu ultima eroină, Liù 80 George Sbârcea, Giacomo Puccini, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 1959, pp 50, 69, 61, 99 free FlipHTML5 flip book maker Quick Upload Explore Features Solutions Case Studies Support Pricing Search Books Sign in Try Now Home Explore DS Desen 1 Like this book? You can publish your book online for free in a few minutes! Create your own flipbook View in Fullscreen DS Desen 1 Published by SC Eurocor IECC SRL, 2017-08-09 07:20:21 Search text Description: DS Desen 1 Read the Text Version Pages: 1 - 20 1MODUL Desenul ca necesitate umană primMoordduilaullă1 şi formă de exprimare originală În modulul 1 ne propunem să atingem următoarele obiective:  să obţinem răspunsuri la întrebările: ce este desenul şi de când desenează omul;  să discutăm despre diverse instrumente folosite la desen;  să prezentăm principalele tehnici de desen şi tehnici grafice;  să executăm diverse exerciţii, prin care să ne „familiarizăm” cu instrumentele folosite la desen Desenul ca formă de exprimare primară Conform definiţiei de pe Wikipedia, desenul este „o compoziţie de linii executată pe o suprafaţă plană sau curbă, constând în transpunerea pe suprafaţa respectivă a valorilor vizuale cu ajutorul instrumentelor corespunzătoare” Desenul artistic, spre deosebire de cel tehnic, aduce în plus exprimarea stărilor, sentimentelor, emoţiilor, universului interior al artistului În principiu, termenul de desen are la bază două înţelesuri, în funcţie de modul în care a fost receptat desenul în sine Prin acest termen se înţelegea fie rezultatul activităţii de trasare a unui contur cu ajutorul unui instrument ascuţit (de exemplu, termenul grecesc graphein), fie o imagine formată din linii (de exemplu, termenul latinesc pictura linearis) Încă din vremurile de demult omul a simţit nevoia de a-şi reprezenta trăirile prin intermediul desenului 6 Desen Desen mural al omului preistoric Modulul 1 Oamenii preistorici din epoca paleolitică (35 000 – 8 000 ani î Hr ), pe teritoriile de azi ale Africii, Franţei sau Spaniei şi care se adăposteau în peşteri şi vânau bizoni sau cerbi, nu au pierdut timp gândindu-se cum ar trebui să deseneze, ci pur şi simplu au desenat La început a dominat stilul liniar Figurile animalelor, executate în cărbune vegetal, erau prezentate sub forma unor contururi din profil În imaginea următoare puteţi observa desene reprezentând tauri, cerbi şi un cal din peştera Lascaux din Franţa (desenele au 17 000 ani vechime!), descoperită abia în anul 1940 Oamenii de ştiinţă cred că omul primitiv desena animalele pentru a le supune spiritele şi a le putea astfel vâna mai uşor Dar e la fel de adevărat că tot atunci a apărut şi nevoia pentru frumos Desene murale din peştera Lascaux (Franţa) Vă invităm într-o mică incursiune virtuală în această peşteră, accesând site-ul www lascaux culture fr , unde veţi putea admira unele dintre primele desene executate de om Arta naivă Omul preistoric desena ceea ce vedea, ce reuşea să observe şi să reţină în memorie, iar imaginea creată pe peretele peşterilor era deja „prelucrată” în mintea sa, fiind rezultat al trăirilor sale interioare Acelaşi principiu pare să funcţioneze şi în cazul copiilor şi al creaţiilor lor Un copil desenează, pictează pentru că aceste activităţi îi fac plăcere Pentru el, desenatul e o joacă, iar desenele iau naştere în mod spontan şi din plăcere, pentru satisfacerea propriilor sale nevoi interioare Potrivit descrierii psihologului Stefan Szuman: „[ ] în arta aceasta nu găsim acea forţă care are puterea să subjuge, nici valori superioare care să ne cutremure Desen 7 Modulul 1 Totuşi, ea ne oferă un univers bogat şi vast în care am trăit şi noi cândva: un ocean de prospeţime spirituală şi de lumină vitală” („Arta naivă Psihologia lucrărilor de desen ale copiilor”, 1927)Un copil care desenează pe trotuar cu cretă Exemplu de creaţie naivăcolorată propria familie, adică întregul său microunivers Putem afirma fără exagerare că omul primitiv desena pe pereţii stâncoşi ai peşterilor pentru a supravieţui, cel puţin aşa credea el, iar copilul desenează pentru că această activitate îi face nespusă plăcere Pablo Picasso a spus cândva: „O viaţă întreagă am învăţat să desenez ca un copil [ ]” Şi nu e vorba aici despre un desen infantil sau trivial, ci despre acea spontaneitate şi simplitate care sunt atributele lucrărilor desenate de copii Bineînţeles, arta infantilă diferă de arta adulţilor Pentru adulţi, arta este în simbioză cu estetica şi categoria frumosului Iar pentru copii, arta este doar o formă de expresie Revenind la Picasso, când avea 16 ani, desenele lui le egalau pe cele ale maeştrilor renascentişti, precum Rafael Santi, în schimb, în ultimele lucrări ale artistului observăm o extraordinară simplificare şi sintetizare a formei Pablo Picasso – proiect de friză pentru clădirea Collegi d’Arquitectes de Catalunya din Barcelona8 Desen Modulul 1 Concluzia este simplă: de vreme ce omul preistoric obişnuia să deseneze, iar pentru copii desenul este o activitate agreabilă, atunci fiecare dintre noi poate şi chiar ar trebui să încerce s-o facă, în pofida convingerii că numai un artist dăruit cu talent poate crea Desenul, mereu actual După cum bine ştim, desenul serveşte unor scopuri diverse Există desenul tehnic (în prezent executat mai ales cu ajutorul computerului), desenul de construcţii, de arhitectură, designul de produs, designul vestimentar, grafica publicitară, animaţiile etc Desenul executat de mână încă nu şi-a pierdut funcţia sa importantă şi constituie în continuare elementul de bază al altor domenii ale artei cum ar fi pictura, arhitectura sau sculptura Michelangelo, care a fost deopotrivă un desenator genial şi un arhitect şi pictor extraordinar, considera că desenul reprezintă fundamentul multilateralităţii unui artist: „Iscusinţa de a desena constituie sursa şi esenţa picturii, sculpturii, arhitecturii, precum şi a oricărei reprezentări artistice guvernate de simţuri [ ] Desenatorul care stăpâneşte la perfecţie arta desenului este posesorul unei comori inestimabile” Michelangelo, Studiu nud de femeie Desen 9 Modulul 1 Principalele instrumente utile desenului Instrument de desen poate fi orice obiect care este tare şi lasă urme pe suprafaţa de desenat cărbunele Cărbunele, creta Vom începe de la cărbunele de lemn (mangal), pentru că este unul dintre cele mai vechi instrumente de desen Mijlocul principal de obţinere a cărbunelui de lemn la începutul secolului al XX-lea era arderea lui în grămezi, acoperite ermetic de jur împrejur cu pământ sau învelite cu gazon, cunoscute sub numele de bocşe În prezent, în acest scop se folosesc retorte de oţel cu un volum de mulţi metri cubi Pentru producerea unui kilogram de cărbune de lemn este nevoie de circa 5 kilograme de lemn Cărbunele natural poate fi:  tare (din aşchii de copac carbonizate);  moale (format în urma arderii crenguţelor subţiri de salcie, viţă-de-vie, tei, buxus etc , cu acces limitat de aer) Bastonaşe de cărbune de diverse grosimi Cu ajutorul cărbunelui moale putem obţine linii delicate şi pete, mai ales pentru fundalul lucrărilor În schimb, cărbunele tare (cărbune presat) este util pentru executarea contururilor sau a detaliilor, după cum reiese limpede din extraordinarul desen în cărbune executat pe hârtie de Leonardo da Vinci Leonardo da Vinci, Studiu de perspectivă pentru tabloul „Adoraţia Magilor”, cca 148110 Desen Modulul 1 Cărbunele este instrumentul perfect pentru executarea lucrărilor care nu necesită din partea noastră reproducerea prea multor detalii, dar poate fi folosit şi la executarea unor desene mai precise (este doar o chestiune de tehnică, pe care o veţi stăpâni prin exerciţiu) Cărbunele poate fi folosit în combinaţie cu alte instrumente de desen, precum creta şi pastelurile Dar despre acestea vom vorbi ceva mai târziu Cărbunele se fixează cel mai bine cu ajutorul lacului fixativ spray sau al unei metode la îndemâna fiecăruia acasă – fixativul de păr Cărbunele a fost instrumentul de desen preferat al multor artişti Există mai multe tipuri:  Cărbune natural sau presat, de exemplu Gioconda de la Koh-I-Noor, Winsor & Newton  Cărbune presat, de exemplu Cretacolor  Cărbune pentru desen, de exemplu Renesans, Chunky, Sennelier Exerciţiul 1 Pentru acest exerciţiu aveţi nevoie de:  bastonaşe de cărbune de diverse grosimi;  hârtie cenuşie de dimensiune A3, de preferat pământie (hârtie de ambalaj);  gumă de şters (de exemplu, guma de pâine sau radiera de creion) Guma de şters tip pâine („miez de pâine”) se foloseşte pentru îndepărtarea grafitului, a creionului moale şi a cărbunelui, deoarece acţionează după principiul lipirii şi absorbţiei particulelor de material de pe foaia de desen, şi nu după principiul ştergerii prin frecare Poate fi modelată după dorinţă şi tocmai de aceea ajunge în toate locurile de care avem nevoie Numele gumei provine de la miezul de pâine umezit, folosit cândva în acelaşi scop Guma de şters tip pâine este perfectă pentru retuşarea cărbunelui; Guma de şters tip pâine  cretă albă;  lac fixativ sub formă de spray Desen 11 Modulul 1 Înainte să ne apucăm de lucru, să mai aruncăm o privire la dimensiunea hârtiei pe care o vom folosi la exerciţii Formatul standard al colii de hârtie poate fi:  formatul Bristol (B1): 1000 mm x 707 mm (cel mai popular şi mai uşor de găsit în magazinele plastice);  formatul A3: 297 mm x 420 mm;  formatul A4: 210 mm x 297 mm (de obicei, de această dimensiune sunt foile de hârtie din caietele de desen) Aşezaţi pagina pe lungime, pentru a evidenţia în felul acesta dispunerea pe orizontală a peisajului pe care îl veţi desena pe baza ilustraţiei următoare Apoi încercaţi să trasaţi cu ajutorul cărbunelui moale linii care să constituie limita dintre diferitele planuri ale liniei orizontului (pentru că sunt mai multe), începând de la cel mai întunecat, imediat după primul plan format de ierburi şi încheind cu liniile de culoare mai deschisă Apoi umpleţi aceste suprafeţe în mod corespunzător cu nuanţe gradate de cenuşiu, desenând cu cărbunele gros poziţionat orizontal pe foaie Modul în care trebuie să ţineţi cărbunele gros Observaţi diferenţele de nuanţă alepentru a putea obţine linii pregnante şi pete de cenuşiului şi negrului, precum şi accentul adus de alb Lanţul de coline devine tot cenuşiu delicate mai deschis la culoare cu cât e în plan mai îndepărtat Îmbinând cărbunele cu creta, încercaţi să obţineţi gradaţia necesară de cenuşiu (mai întunecată şi mai luminoasă), care vă va permite să evidenţiaţi perspectiva (adâncimea) acestui peisaj simplu La următoarea tehnică vom discuta mai pe larg despre iluminarea gradată a planurilor unui peisaj 12 Desen Modulul 1Ştergerea suprafeţei hârtiei cu radiera pentru a Cu ajutorul gumei de pâine ştergeţi obţine linii delicate, de culoare mai deschisă locurile (mai ales în zona ierburilor) unde puteţi revela şi valorifica coloritul natural al hârtiei Când lucraţi, ajutaţi-vă şi de tifon, vată sau dischete demachiante, frecând locurile unde doriţi să obţineţi o suprafaţă mai delicată, mai catifelată (degetul lasă o urmă de grăsime care nu se mai poate şterge uniform cu guma) Dacă nu doriţi să ştergeţi cu ele, folosiţi radiera, cu ajutorul căreia puteţi obţine diverse efecte Odată terminat desenul, fixaţi-l cu lac de tip spray, ţinând doza la o distanţă de cca 25 cm de lucrare Este foarte important ca desenul să stea pe masă în poziţie orizontală Străduiţi-vă pe cât posibil să aplicaţi fixativul în strat uniform, pentru a nu se depune prea mult în anumite locuri faţă de altele Fixativul se aplică de două ori Exerciţiul acesta a urmărit să vă familiarizeze cu instrumentele prezentate anterior (cărbunele şi creta), dar şi cu hârtia cenuşie ca bază a desenului Nu-i aşa că lucrul cu ajutorul cărbunelui şi al cretei este rapid şi antrenant? Exerciţiul poate fi făcut de asemenea în aer liber, dacă luaţi cu dumneavoastră un suport tare pentru foaia de hârtie Va fi poate mai dificil, dar vă dă posibilitatea să observaţi mai multe şi să selectaţi din natură un fragment anume pe care doriţi să îl desenaţi Despre arta observaţiei vom mai discuta în caietul următor Desen executat în cărbune şi cretă, un exemplu foarte bun pentru a demonstra în ce fel putem reda planurile şi perspectivele unui peisaj Primul plan, care este şi cel mai evident, a fost desenat în linii mai tari, iar planurile îndepărtate sunt caracterizate de linii şi pete mai delicate Desen 13 Modulul 1 Puteţi repeta exerciţiul de câteva ori, până obţineţi un rezultat satisfăcător Dacă lucrarea vă place, puneţi-o în passe-partout Passe-partout defineşte un suport, de obicei o hârtie sau o foaie de carton cu o tăietură, care se plasează sub sticla dintr-o ramă de tablou În continuare puteţi vedea o lucrare executată de Stanisław Wyspiański în cărbune şi pasteluri, tot pe hârtie cenuşie Artistul a ales motivul păpuşelelor din lujere uscate de plante (numite în polonă hohole), care simbolizează aici apatia şi amorţeala poporului polonez Observaţi cum a fost folosit cărbunele pentru trasarea siluetelor copacilor şi ale hoholelor, dar şi pentru redarea petelor delicate din fundal, în partea de jos a lucrării, unde de sub cărbune transpare culoarea hârtiei cenuşii Stanisław Wyspiański, Hohole, 1898-99, desen în pastel şi cărbunecreta pastel Următorul desen este executat în cretă pastel, cu ajutorul unei tehnici apropiate de tehnica cretei şi cărbunelui Lucrarea se evidenţiază prin grija extraordinară pentru detaliu Graţie îndemânării sale şi tehnicii de desen (care, de altfel, trebuie exersată şi perfecţionată neîncetat), dar şi graţie instrumentului foarte bine ascuţit (creta pastel trebuie întotdeauna foarte bine şi frecvent ascuţită, deoarece, spre deosebire de creion, se consumă foarte repede), artistul a reuşit să surprindă detalii precum sprâncenele, linia gurii, linia conturului nasului sau strălucirea luminii reflectate în ochii14 Desen Modulul 1 bărbatului portretizat Am putea compara desenul acesta cu o fotografie şi, neîndoielnic, redarea „fotografică” a tuturor detaliilor a fost chiar intenţia artistului Maurice Quentin de La Tour, Autoportret, cca 1751, desen executat în pasteluri uscate Trăsătura caracteristică a acestei lucrări este grija extraordinară pentru detalii Puţin altfel stau lucrurile în cazul desenului de femeie cu prunc dormind Şi acesta este un desen executat cu crete pastel, însă aici detaliile nu au mai fost redate cu aceeaşi exactitate Autoarea a avut o abordare mai degajată a temei prin faptul că linia desenului constă din trăsături expresive în direcţii diferite Se observă urmele instrumentelor şi direcţiile în care artista le-a trasat Mary Stevenson Cassatt, Prunc dormind, 1910, desen executat în crete pastel O lucrare mai dezinvoltă, expresivă Desen 15 Modulul 1 Creioane şi grafituri Vom discuta acum despre o altă tehnică de desen, cunoscută tuturor – creionul Cum arăta cândva acest instrument şi din ce se fabrică în ziua de azi creioanele? Până în secolul al XIV-lea, artiştii europeni foloseau bastoane de plumb, de zinc sau de argint pentru crearea desenelor argintii, cunoscute sub denumirea de silver-point În prezent, creionul e un bastonaş subţire, fabricat din grafit sau caolin, în înveliş de lemn sau din material plastic Cu cât conţine mai mult grafit, cu atât este de culoare mai închisă şi mai moale O cantitate mai mare de caolin face creionul să fie mai tare şi mai deschis la culoare Putem, aşadar, folosi creioane felurite pentru obţinerea unor efecte dintre cele mai variate în lucrările pe care le executăm Să începem chiar de la grafitul fără învelişul de lemn pe care îl putem ascuţi pentru a obţine vârful potrivit pentru desen Un grafit ascuţit ne oferă de asemenea posibilitatea de a desena lateral, obţinând în felul acesta o linie mai lată şi mai diferenţiată Instrumentul de ascuţit este ascuţitoarea cu orificii de dimensiuni diferite Model vechi de ascuţitoare cu lamă Grafituri fără înveliş de lemn Creioanele sunt de următoarele feluri:  moi: 8B, 6B, 4B, 2B, B;  medii: HB,;  tari: F, H Şi grafiturile pot fi de acelaşi tip:  moi: 8B, 6B, 4B, 2B, B,  medii: HB,  tari: F, H Grafituri în înveliş de lemn, numite creioane16 Desen Modulul 1 Pentru creioane şi grafituri, mai bună decât guma de şters tip pâine este radiera, folosită preponderent pentru ştergerea creionului Probabil că se va murdări des, dar cel mai bine se curăţă prin frecare de o suprafaţă de carton sau de o foaie de hârtie din caietul de desen tehnic Creionul are o altă structură decât cărbunele şi de aceea poate servi unui alt stil de desen Familiarizaţi-vă cu acest instrument de desen, efectuând un exerciţiu simplu Exerciţiul 2 Pregătiţi: o foaie de hârtie de format A4 din caietul de desen tehnic, un creion tare H, un creion mediu HB şi un grafit moale 8B Ascuţiţi creioanele şi grafitul astfel încât să aibă vârful foarte bine ascuţit Pentru acest exerciţiu vom avea nevoie şi de următoarea fotografie peisagistică Ca şi la exerciţiul anterior, poziţionaţi coala de hârtie orizontal Încercaţi să desenaţi cu creionul H liniile pe care le vedeţi în peisaj – linia câmpului, colinelor şi munţilor, lăsând la o parte norii Veţi observa că liniile trasate cu ajutorul creionului tare sunt perfecte pentru schiţarea lucrării Pe urmă luaţi creionul mediu HB şi încercaţi să desenaţi toate detaliile pe care le vedeţi în fotografie: copacii, acoperişurile caselor, iarba Desen 17 Modulul 1 Dacă vă uitaţi la fotografie, veţi observa că ceea ce vedeţi în primul plan, mai apropiat, este mai clar şi puteţi distinge mai multe detalii (de exemplu, iarba) În schimb, ceea ce se află mai departe devine treptat tot mai puţin clar şi totodată tot mai luminos (de exemplu, munţii) Pentru a obţine acelaşi efect ca în fotografie, încercaţi să desenaţi tot ce e în prim plan, mai clar, apăsând mai tare creionul şi reliefând detaliile evidente Ceea ce vedeţi în fotografie în plan îndepărtat: colinele din depărtare, norii, apoi munţii, desenaţi prin apăsări de creion delicate Chestiunea la care ne referim se numeşte perspectivă – efectul spaţial al valoraţiei în alb şi negru Efectul de spaţialitate, de depărtare în spaţiu se obţine cu ajutorul albului care degradează tonurile de gri neutru, le face mai aeriene Cel de apropiere se obţine cu ajutorul negrului, care aduce elementele mai aproape şi dă impresia de greutate Accentul pe închis (negru) se foloseşte şi pentru sublinierea centrului de interes ca în imaginea următoare, unde este ilustrat un peisaj veneţian Desenul dumneavoastră se compune din linii şi liniuţe de culoare cenuşie şi neagră de intensitate diferită Acum luaţi grafitul 8B şi, poziţionând vârful ascuţit în mod plan pe suprafaţa hârtiei, desenaţi toate liniile şi petele cele mai întunecate În timp ce desenaţi, puteţi şterge cu o dischetă creionul pentru a-l estompa şi a obţine o pată mai uniformă (la fel ca atunci când lucraţi în cărbune) La acest desen, tehnica discutată va fi utilă la desenarea norilor Reţineţi: ceea ce este mai aproape, desenăm mai întunecat, iar ceea ce se află mai departe, desenăm mai luminos 18 Desen Modulul 1 Când desenăm în creion, nu mai trebuie să folosim fixativ, deoarece creionul nu se şterge la fel de uşor precum cărbunele Modul în care se recomandă să ţineţi grafitul în timp ce desenaţi pe şevalet Grafitul poziţionat plan permite obţinerea unor linii moi Aţi observat cu siguranţă că desenele pe care le-aţi executat diferă, chiar dacă tema este aceeaşi – un peisaj Diferenţele acestea rezultă din folosirea unor instrumente de desen diferite, cum ar fi cărbunele şi creionul În cele ce urmează vom vorbi despre alte tehnici cu ajutorul cărora puteţi obţine efecte la fel de interesante Pastelurile Instrumentele de care v-aţi folosit până acum au conferit lucrărilor un colorit alb-negru, iar gradaţiile de cenuşiu au completat întregul Modul de lucru cu asemenea crete seamănă foarte mult cu lucrul în cărbune şi cretă Pastelurile se obţin prin amestecarea pigmentului, cretei şi a unui liant din gumă Amestecul se modelează apoi în bastonaşe şi se lasă la uscat Înainte de a se usca, pastelurile au consistenţa aluatului, de aici şi numele lor (it pasta – aluat) Cretele pastel sunt de următoarele feluri:  pasteluri în ulei – aici liantul sunt uleiurile, care conferă pastelurilor transparenţă, fixând totodată cu putere pigmentul de bază Le numim colocvial pasteluri grase;  pasteluri moi – de tip pasteluri uscate, de formă rotundă sau pătrată Au o consistenţă moale, cauzată de folosirea pe post de liant a unei soluţii de gumă; Desen 19 Modulul 1Pasteluri în ulei, numite şi grase Pasteluri moi (uscate)  pasteluri dure – cu un conţinut mai mare de gumă, aceste pasteluri pot fi uşor ascuţite;  batoane (creioane) pastel – puţin mai groase decât pastelurile moi, în înveliş de lemn Servesc mai ales la desenarea detaliilor;  pasteluri moi – de tip acuarele sau pasteluri uleioase După ce am terminat de desenat, cu ajutorul unei pensule înmuiate în apă putem să le lavăm, adică să le diluăm uşor, obţinând în felul acesta efectul de ceaţă, nori sau spaţiu în peisaje, de exemplu munţii la orizont (ca în Exerciţiul 2, pentru care ne-a servit drept exemplu fotografia unui peisaj montan);  crete cerate – sunt rezistente la apă şi le putem folosi în combinaţie cu acuarelele pentru obţinerea unui efect foarte interesant Creioane acuarele Pasteluri cerate Instrumente de desen necesare, folosite atât la desene de mici dimensiuni, cât şi la finisarea unor proiecte mai mari, pentru întărirea liniilor de creion din desene etc sunt cariocile de diverse grosimi şi forme, dar şi pixurile cu gel, care sunt foarte potrivite pentru desenele de tip benzi desenate 20 Desen Modulul 1peniţa Desenul în peniţă şi tuştuşul O altă tehnică grafică o reprezintă desenul executat în peniţă cu tuş sau cerneală Schiţa se poate realiza în creion pentru că această tehnică presupune multă precizie, linia în tuş neputând fi ştearsă Se realizează multe schiţe înainte de lucrarea finală Volumul tridimensional se obţine prin valoraţie cu ajutorul liniilor sau petelor (laviuri – diluarea cu apă a tuşului) Până în sec al XIX-lea s-a folosit pana de gâscă pentru scris şi desen Peniţa modernă lasă o urmă egală, spre deosebire de pana de gâscă ascuţită care obţine o linie modulată Începând cu sec al XX-lea se folosesc peniţele din oţel Cerneala se poate găsi în papetării sau magazine de specialitate – cerneala chinezească, indiană, maro Tuşul se găseşte în diverse culori care pot fi şi combinate Desen 21 Modulul 1Arta chinezească este deneegalat în ceea ce priveştereprezentarea imaginii cuajutorul peniţei şi tuşului Peisajele transmit o anumităstare, iar în cele montaneregăsim atmosfera şisentimentele artistului în faţamăreţiei naturii Despre această tehnicăvom mai discuta în caieteleurmătoare Hârtia La fel ca multe alte obiecte de uz cotidian, şi hârtia a fost inventată din întâmplare Prima dată a fost obţinută în China, ca reziduu în urma spălării vatei de mătase Această operaţie se făcea pe covoraşe şi consta în umezirea vatei şi lovirea ei cu bastoane După îndepărtarea vatei, pe covoraşe rămânea un strat subţire pe care, după ce se usca, se putea scrie Întrucât mătasea era foarte scumpă, chinezii au înlocuit-o cu fibre de plante (lujere de dud) şi bucăţi de in Ingredientele necesare pentru producerea hârtiei au fost descoperite în jurul anului 107 î Hr Noul material de scris s-a răspândit foarte repede în momentul în care a aflat de existenţa lui împăratul Vreme de aproape 700 ani secretul producţiei hârtiei a fost strict păstrat şi invidiat de mulţi! Pentru exerciţiile care vă vor permite să vă perfecţionaţi şi să vă exersaţi îndemânarea de desenator cel mai potrivit va fi blocul de desen tehnic A3 sau A4 Pe foile de desen din aceste caiete veţi putea desena în cărbune, pastel sau creion şi picta cu acuarele Important este să vă cumpăraţi (sau să vi-l faceţi singuri) un suport tare pe care să aşezaţi hârtia când doriţi să desenaţi ceva în natură (planşeta) Ca desenator-începător, nu este nevoie să vă cumpăraţi hârtie specială, deşi va veni momentul când veţi desena şi pe acest tip de hârtie Tocmai de aceea vă sugerăm câteva nume de caiete de desen cu dimensiunile, culorile şi gramaturile (adică grosimea foii de desen) adecvate Cel mai important factor este destinaţia tipurilor de hârtie descrise, căci celelalte date tehnice le puteţi afla în magazinul de unde le veţi achiziţiona 22 Desen Modulul 1Murillo Este o hârtie (carton) fără conţinut acid, caracterizată printr-o suprafaţă texturată, granulată şi culori foarte rezistente la acţiunea luminii; foarte potrivită pentru desen şi grafică Dimensiuni: 70 x 100 cm; 19 culoriFabria Este fabricată din celuloză pură, purificată 100% de clor şi acid, accesibilă în cinci culori pastelate Suprafaţa hârtiei are o granulaţie delicată Pe acest tip de hârtie se pot produce ediţii de lux, albume, invitaţii, plicuri, meniuri de restaurant, foldere de reclamă, broşuri, cataloage Se foloseşte frecvent pentru legarea cărţilor, reproducţii de artă, postere sau passe-partout Dimensiuni: 72 x 101 cm Gramaturi: 100, 120, 160, 200, 240, 300, 360 g/m2Gentile Este o hârtie fără conţinut acid, de un alb natural, produs dintr-un amestec de 25% bumbac şi celuloză de cea mai bună calitate Foarte potrivită pentru desen (creion, pasteluri, tuş, cărbune) şi grafică Dimensiuni: 70 x 100 cm (160 şi 240 g/m2) Role: 153 x 1000 cm (240 g/m2)Tiziano Este o hârtie fără conţinut acid, cu un conţinut ridicat de bumbac Culorile foarte rezistente la lumină, suprafaţa perfectă şi structura o fac foarte potrivită pentru pastel, creion, cărbune, tempera şi acuarele Poate fi folosită pentru diverse tehnici grafice, precum serigrafia şi litografia Dimensiuni: 70 x 100 cm, 38 culori, gramatura 160 g/m2 (sub formă de blocuri de dimensiuni 32,5 x 45 cm şi 22,5 x 32,5 cm a câte 15 coli de hârtie) Role: 150 x 1000 cm, 2 culori, gramatura 160 g/m2Watercolour Hârtia de acest tip este fără conţinut acid, produsă din 100% celuloză Destinată în special tuturor tehnicilor de pictură cu acuarele (acuarele, tempera etc ) Dimensiuni: 75 x 105 cm (200 şi 280 g/m2), 56 x 76 cm (280 g/m2) Role: 153 x 1000 cm (280 g/m2), culoare albă Desen 23 Modulul 1Canson Hârtia Canson se poate folosi pentru desen, schiţe, acuarele şi ulei Blocurile de desen sunt disponibile într-o gamă variată şi diverse formate şi gramaje ale hârtiei Pentru început le vom folosi pe cele A4 şi A3 A5, 50 file, 120 gr – A5, 30 file, 180 gr A4, 50 file, 120 gr – A4, 30 file, 180 gr A3, 50 file, 120 gr – A3, 30 file, 180 gr Ingres Hârtia presată are o factură specifică a suprafeţei şi culori foarte rezistente la acţiunea luminii Fibrele hârtiei sunt dispuse pe lungimea foii, liniile presării se încrucişează De ambele părţi ale foii, de-a lungul lateralelor mai lungi, se observă filigranul INGRES FABRIANO Hârtia aceasta se foloseşte în pictură (pastel, tempera), precum şi pentru colaje Dimensiuni: 70 x 100 cm, gramatura 90 g/m2, 30 culori şi 160 g/m2 – 19 culori Role: 150 x 1000 cm, 2 culori, gramatura 160 g/m2Fabriano 5 Produsă din amestec de bumbac (50%) şi celuloză de calitate superioară, atent selecţionată Recomandată pentru desen şi tehnici artistice, precum acuarelă, tempera, cărbune, grafit, crete cerate, markere Colile de hârtie au marginile ornamentate şi prevăzute cu filigranul „FABRIANO 5 50% COTTON” Hârtie netedă – dimensiuni: 50 x 70 cm (160 g/m2), 70 x 100 (210 g/m2, 300 g/m2 şi 350 g/m2) Hârtie uşor facturată – dimensiuni: 50 x 70 cm (130 şi 160 g/m2), 70 x100 (210 g/m2, 300 g/m2 şi 350 g/m2) Hârtie puternic facturată – dimensiuni: 70 x 100 cm (210 şi 300 g/m2)Fabriano Este realizată manual din bumbac 100%, fără conţinut de clor, de „MastriEsportazione Cartai Fabrianesi” Ph-ul neutru garantează invariabilitatea caracteristicilor sale în timp Hârtia de culoare albă are patru margini ornamentate, filigran localizat, paralel cu marginile lungi ale colii, şi două suprafeţe diferite – rugos fin şi rugos grosier Deşi este ideală pentru acuarele, se recomandă şi pentru alte tehnici artistice Dimensiuni: 56 x 76 cm Gramatura: 200 g/m2, 315 g/m2, 600 g/m224 Desen Author SC Eurocor IECC SRL https://fliphtml5 com/yvfv/krpo Top Search Search the book business design fashion music health life sports marketing Related Publications View Pinz Printed Blinds-A4 brochure 011 999 22 3 B(JUL18) F View Buyer Premium HomesTour View revista digital 113 View Herholdt's Lighting Catalogue View Boletín Informativo IUS HUMANITAS #2 View Steiff 10932930 ALL HR Explore More 